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LETTRE  DU  R""  PÈRE  DOM  JOSEPH  POTHIER  A  L'AUTEUR. 


J'ai  lu  avec  grand  intérêt  l'ouvrage  sur  l'Histoire,  la  Théorie 
^t  la  Pratique  du  Chant  Grégorien,  que  vous  avez  bien  voulu  me 
communiquer.  C'est  une  petite  «  Somme,  »  à  la  fois  concise  et 
très  substantielle,  de  ce  que  l'on  peut  dire  de  juste  et  de  plus 
utile  sur  une  matière  aussi  vaste.  En  glanant,  comme  vous 
l'avez  fait,  une  moisson  abondante  à  travers  les  ouvrages 
spéciaux  publiés  au  cours  de  ces  dernières  années,  vous  avez 
su,  avec  votre  connaissance  pratique  du  chant,  et.  en  vous 
plaçant  au  vrai  point  de  vue,  distinguer  le  bon  grain  de 
l'ivraie,  et  garder  bien  intacte  votre  orthodoxie  grégorienne. 
Vous  avez  bien  raison  de  considérer  l'étude  du  chant  grégo- 
rien, non  comme  une  étude  quelconque,  intéressante  et 
agréable,  mais  comme  un  moyen  de  mieux  prier,  de  mieux 
comprendre  et  faire  comprendre  la  prière  liturgique,  et  de 
mettre  à  profit  les  trésors  qu'elle  nous  offre,  et  pour  l'esprit 
et  pour  le  cœur. 

Grâce  à  cette  manière  d'envisager  les  choses,  on  se  gardera 
•de  sacrifier  aux  préoccupations  d'ordre  scientifique,  et  surtout 
à  l'esprit  de  système,  le  naturel  qui  doit  présider  à  une 
parfaite  exécution  des  mélodies  grégoriennes. 

Aussi  suis-je  persuadé  que  cet  ouvrage,  marqué  au  coin 
de  la  bonne  simplicité  et  de  la  piété,  en  même  temps  que 
sérieusement  construit  et  bien  pensé,  contribuera  très  heureu- 
sement à  propager  cette  restauration  du  chant  traditionnel, 
•que  Notre  Saint  Père  Pie  X  a  entreprise  et  a  tant  à  cœur  de 
voir  pratiquement  réalisée  dans  le  monde  catholique. 

Rome,  Saint-Anselme,  ce  19  juin  1907. 

t  Fr.  Joseph  POTHIER,  Abbé  de  Samt-WandriUe, 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  1 


DIOCESE 

DE 

NAMUR. 


LETTRE  DD  SECRÉTAIRE  DE  LA  COMMISSION  DIOCÉSAINE 
DU  "  MOTU  PROPRIO  ^  A  L'AUTEUR. 


La  Chancellerie  épiscopale  m'a  envoyé  il  y  a  quelques  jours 
pour  examen  l'ouvrage  intitulé  «  Le  Chant  de  la  Sainte 
Église  »,  que  vous  avez  bien  voulu  communiquer  à  Monseigneur 
le  Révérendissime  Évêque. 

Je  vous  fais  remettre  aujourd'hui  cet  ouvrage  très  intéressant, 
écrit  avec  beaucoup  de  méthode,  cachant  une  belle  érudition 
sous  une  grande  simplicité,  et  très  propre  à  inspirer  l'amour 
de  notre  sainte  Liturgie. 

D'ailleurs,  l'appréciation  fort  élogieuse  de  l'illustre  père  de 
la  restauration  grégorienne,  le  vénérable  Dom  Pothier,  suffit 
à  recommander  hautement  ce  précieux  manuel. 

0.  PIERRE, 

Professeur  au  collège  de  Bellevue,  Dinant, 
Secrétaire  de  la  Commission  diocésaine  du  Motu  Propn'o. 

14  Décembre  1907. 


AVERTlSSEMEiNT. 

€  Toute  mélodie  grégorienne,  destinée  par  la  Sacrée  Congré- 
gation des  Rites  à  l'usage  liturgique  et  recommandée  par  elle,  fait 
partie,  comme  le  texte  lui-même,  du  trésor  sacré  ou  patri- 
moine de  l'Église  romaine  ^  » 

Cette  déclaration  de  l'Autorité  pontificale  est  de  nature  à 
démontrer  tout  ensemble  et  l'importance  du  chant  grégorien, 
et  sa  haute  valeur  intrinsèque,  et  l'étude  qu'il  en  faut  faire. 

Avant  même  de  donner  quelques  règles  pour  son  exécution 
(ce  qui  se  fera  dans  la  11^  Partie),  il  est  nécessaire  de  rappeler 
dans  la  l^^  Partie  de  cet  ouvrage  les  grandes  lignes  de  l'histoire 
du  chant  sacré,  à  savoir  :  l'antiquité  de  ses  origines,  son  déve- 
loppement et  sa  diffusion  sous  de  pures  influences,  et,  après 
plusieurs  siècles  de  décadence,  sa  résurrection  en  ces  derniers 
temps  sous  le  souffle  de  l'Esprit  qui  conduit  l'Église. 

Ces  connaissances  historiques  sont  en  effet  très  utiles  ici,  non 
seulement  pour  faire  comprendre  l'importance  du  plain-chant, 
mais  encore  pour  en  éclairer  la  théorie. 

Aux  enseignements  fournis  par  l'histoire  se  joindront  ensuite 
ceux  qui  regardent  directement  l'exécution  pratique;  assurément 
cette  étude  ne  pourra  se  faire  sans  peine  et  sans  une  application 
soutenue,  mais  la  prière,  «  véhicule  de  la  grâce,  »  sera  là  pour  tout 
alléger.  Comment  en  effet  étudier  le  Chant  de  la  sainte  Égliee 
sans  y  mettre  pour  base  l'oraison?  sans  être,  en  un  mot,  coii- 
vaiFicu  de  la  justesse  de  cet  axiome  si  souvent  répété  par  les  vra's 
maîtres  de  l'art  grégorien  :  qu'il  faut  prier  en  chanlant  et  chanter 
en  priant. 


1  Décret  de  la  S.  C,  11  août  1005. 


Quelques  observations  sont  nécessaires  au  sujet  de  la  partie 
historique  : 

Les  grandes  lignes  y  seront  données  avec  certitude  :  il  y  a 
maintenant  assez  de  lumières  sur  les  points  principaux  pour  qu'ils 
ne  puissent  être  sérieusement  controversés. 

Mais  pour  certains  détails  secondaires  au  sujet  desquels 
s'élèvent  des  avis  différents,  nous  avons  choisi  l'opinion  qui  nous 
a  paru  offrir  les  garanties  les  plus  solides.  Le  présent  travail 
est  d'ailleurs  destiné  à  ceux  qui,  étudiant  simplement  pour 
chanter  et  faire  chanter,  doivent  savoir  se  borner  et  avouer  hum- 
blement que  «  leur  connaissance  est  imparfaite  \  »  Il  n'y  aura 
donc  aucune  prétention  scientifique  dans  ces  pages.  Elles  permet- 
tront néanmoins,  nous  l'espérons,  d'atteindre  l'unique  but  que 
nous  avons  voulu  poursuivre  ici  :  Exécuter  le  chant  de  l'Église 
aussi  parfaitement  que  possible,  en  fécondant  notre  étude  par 
l'amour  qui  doit  être  notre  premier  mobile. 

1  Cor.  XIII,  9. 
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Première  partie 

HISTOIRE 


CHAPITRE  P^ 

LES    ORIGINES    DU    CHANT    GRÉGORIEN. 
§  I.  —  IVotious  générales. 

"  Sous  le  nom  de  "  mélodies  grégoriennes,  »  de  «  chant  grégorien,  n 
on  désigne  le  chant  liturgique  de  l'Église  latine,  en  usage  dès  les 
premiers  siècles  chrétiens,  mis  en  ordre  et  fixé  sous  le  pape 
Saint  Grégoire  P""  le  Grand  (f  604)  et  répandu  ensuite  dans  toutes 
les  églises  de  liturgie  romaine  où  il  est  encore  d'un  usage  général  ^.  n 

Le  plain-chant  remonte  donc  aux  origines  mêmes  de  l'Église.  Or,, 
celle-ci  s'est  inspirée  dans  sa  liturgie  des  traditions  de  l'Ancien 
Testament,  nous  en  avons  de  nombreuses  preuves.  On  lit  par  exemple 
dans TEccîé^sîâsti que  ^  que  David,  qui  est  «  loué  d'avoir  établi  des 
chantres,  »  institua  des  règlements  pleins  de  magnificence  pour  le 
développement  de  la  louange  divine  ^. 


1  D.  Wagner.  —  Quant  au  nom  de  plain-chant  que  porte  habituellement  1& 
chant  de  l'Église,  il  ne  lui  fut  donné  qu'après  l'introduction  de  l'harmonie; 
l'antique  mélodie  ecclésiastique  servant  de  thème  et  de  base  à  la  musique 
harmonisée  (  Cf.  Chapitre  V)  fut  appelée  cantas  firmiis  et  aussi  canins  planus 
parce  que  les  parties  ajoutées  étaient  toujours  plus  travaillées  et  plus  chargées 
de  notes  que  ces  chants  primitifs.  La  dénomination  allemande  de  Choral  vient 
du  latin  Chorus,  nom  donné  à  l'ensemble  des  chanteurs  qui  devaient  s'acquitter 
de  l'otïïce  liturgique. 

2  Ch.  XLVU,  11. 

3  I  Parai.,  XVJ-XXIV-XXX. 
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A  ce  chant  des  Hébreux,  base  naturelle  de  celui  de  l'Église  primi- 
tive, se  mêlèrent  sans  doute  des  éléments  gréco-romains^;  «  les 
opinions  émises  à  ce  sujet  par  les  auteurs,  dont  les  uns  soutiennent 
que  les  chants  de  l'Église  ont  été  empruntés  aux  7iomes  ^  grecs,  et 
les  autres  qu'ils  viennent  du  moins  en  partie  de  la  synagogue,  peuvent 
facilement  se  concilier,  pourvu  qu'on  ne  veuille  pas  poser  une  thèse 
trop  absolue,  comme  s'il  s'agissait  de  mélodies  reproduites  exactement 
note  pour  note  ^.  '» 

Nous  allons  développer  un  peu  ces  pensées;  mais  pourquoi  ne  pas 
dire  de  suite  que  l'incertitude  même  des  origines,  l'ignorance  relative 
des  noms  d'auteurs,  permettent  de  reconnaître  plus  facilement  au 
plain-chant,  avec  une  sorte  d'impersonnalité,  ce  caractère  surnaturel 
que  produit  dans  une  œuvre  humaine  l'influence  féconde  et  discrète 
du  souffle  divin?  L'inspiration  religieuse  existe  ici,  à  la  base  de  ces 
mélodies  si  simplement  belles;  on  peut  les  attribuer  non  sans  fonde- 
ment à  ces  cliaiHsrnata  dont  parle  saint  Paul  *  et  qui  produisaient 
parmi  les  fidèles  de  si  merveilleux  effets. 

Or,  au  sujet  des  prodiges  qui  doivent  accompagner  ceux  qui  auront 
cru  ^,  saint  Grégoire  dit  ces  paroles  :  "  De  ce  que  vous  n'opérez  pas 
ces  miracles,  est-ce  à  dire  que  vous  ne  croyez  pas?  Non,  mais  ces 
choses  furent  nécessaires  dans  les  commencements  de  l'Église;  ... 
nous  versons  de  l'eau  au  pied  des  arbustes  jusqu'à  ce  que  nous  les 
voyions  aff:3rrais  en  terre.  «  Toutes  proportions  gardées,  cette  pensée 
peut  s'adapter  à  l'inspiration  des  mélodies  liturgiques  :  le  souffle  qui 
en  féconda  l'origine,  pour  n'avoir  pas  manqué  dans  la  suite  au  déve- 
loppement de  la  musique  sacrée,  se  montra  néanmoins  particulière- 
ment puissant  dans  sa  période  de  formation. 


"1  Chacun  sait  en  effet  que  le  peuple  romain,  conquérant  par  les  armes  du 
peuple  grec,  fut  d'autre  part  subjugué  par  ce  dernier  au  point  de  vue  des 
arts  et  de  la  civilisation. 

2  Nome  signifie  règle,  loi,  canon,  formule. 

3  D.  Joseph  Pothieh.  Toutes  les  citations  indiquées  seulement  par  des  guille- 
mets dans  ce  chapitre  et  les  suivants  seront  empruntées  au  même  auteur; 
du  reste,  c'est  de  lui  aussi  que  nous  tenons  les  pensées  relatives  aux  cliaris- 
mata,  exprimées  à  la  fin  du  présent  paragraphe. 

4  I  Cor.,  XII-XIV,  26   —  &  Saint  Marc,  XVI. 
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§  II.  —  I^es    premiers   sièclesk  jusqu^à    lu    paix   de    l'Église. 

La_^salmodie  est  le  plus_aiicien  élément  du  chant  d'Église  ;  «  le 
premier  antiphonaire  fut  le  psautier.  "  Les  chrétiens,  recevant  des 
Juifs  les  textes  des  psaumes,  adoptèrent  en  même  temps  la  tradition 
musicale  des  synagogues  ^ 

D'autre  part,  en  Orient  comme  en  Occident,  le  grec  était  connu 
de  la  plupart  des  Juifs  et  des  chrétiens.  Les  Evangiles  ^,  les  Épîtres, 
les  Actes  des  Apôtres  sont  écrits  en  grec;  ainsi  peut-on  croire  qu'avec 
la  langue,  la  musique  populaire  grecque,  elle  aussi,  entra  dans 
l'Eglise  :  influences  simultanées  qu'il  est  plus  facile  de  signaler  que 
de  délimiter. 

Il  est  hors  de  doute  qu'en  ces  premiers  temps  et  jusqu'à  la  paix  de 
l'Eglise,  la  nécessité  de  se  cacher  pour  échapper  aux  persécutions 
ne  fut  pas  favorable  au  développement  du  chant.  Saint  Paul  néan- 
moins exhorte  les  fidèles  à  offrir  au  Seigneur  "  des  psaumes,  des 
hymnes  et  des  cantiques  spirituels  ^.  »  Aucun  de  ces  chants  primitifs 
n'est  venu  jusqu'à  nous,  mais  plusieurs  passages  rythmés  de  l'Apôtre  * 
semblent  en  être  des  exemples,  non  moins  que  les  prières  d'actions 
de  grâces  qui  remplissent  ses  lettres. 

Quelques  années  après,  nous  trouvons  saint  Clément  faisant  allu- 
sion au  chant  de  y  Alléluia  hébraïque,  remplacé  par  celui  du  Sanctiis; 
il  engage  les  chrétiens  réunis  à  le  répéter  d'une  seule  bouche  avec 
les  Anges  ^.  Saint  Justin  aussi  dit  que  les  fidèles  honorent  Dieu  «  par 
des  paroles  solennelles  et  par  des  hymnes  ^,»  double  expression  qui 
caractérise  bien  les  deux  genres  de  mélopées  employées  par  les 
premiers  chrétiens  dans  leurs  réunions  :  d'une  part,  les  invocations 


1  «  A  cette  thèse  depuis  longtemps  proposée,  les  spécimens  des  récitatifs 
Israélites  orientaux  fournissent  une  base  sérieuse;  dans  ces  récitatifs,  la  simpli- 
cité des  formes,  la  modalité,  le  groupement  des  intervalles  et  la  liberté  du 
rythme  entièrement  subordonné  au  syllabisme,  sont  plus  près  du  chant  grégo- 
rien que  les  mélodies  des  Grecs  et  des  Syriens  surtout.  «  (D.  Parisot.) 

2  L'Évangile  selon  saint  Matthieu  fut  au  moins  traduit  en  grec  du  temps 
des  Apôtres. 

3  Eph.,  V,  18.  —  Col.,  III,  16.  —  I.  Cor.,  XIV,  25. 
1  Notamment  Eph.,  V.,  14,  I.  Tim.  III,  16. 

6  1®  Ép.  aux  Corintli. 

«  Apol.  !.. 
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du  prêtre,  les  lectures  modulées  et  les  acclamations  de  l'assemblée, 
de  l'autre  les  cantiques  à  la  louange  de  Dieu,  soit  les  psaumes  de 
David,  soit  les  hymnes  ou  cantiques  composés  par  les  chrétiens  eux- 
mêmes.  C'est  à  ces  dernières  compositions  que  saint  Paul  semble 
appliquer  le  charisma  de  la  psalmodie  indiqué  plus  haut. 

Tertullien  rapporte  qu'aux  agapes  chrétiennes,  après  que  les 
lampes  avaient  été  allumées  et  qu'on  s'était  lavé  les  mains,  selon 
l'usage  ancien,  chacun  alors  pouvait  s'avancer  et  louer  Dieu  d'après 
la  Sainte  Écriture  et  sa  propre  inspiration  ^.  Origène  témoigne  que 
«  les  Grecs  priaient  Dieu  en  grec,  les  Romains  en  latin,  et  de  même 
chaque  peuple  en  sa  langue,  chantant  des  hymnes  selon  son  pouvoir  2.  „ 

Eusèbe  dit  que  les  Thérapeutes  ^  avaient  aussi  de  ces  •»  psaumes 
nouveaux,  et  que  non  seulement  ils  connaissaient  à  la  perfection  les 
hymnes  anciennes,  mais  encore  en  composaient  de  nouvelles,  en 
mètres  variés  et  avec  de  très  convenables  mélodies  ^.  » 

A  ces  créations  du  christianisme  primitif  peuvent  se  rattacher 
tous  les  chants  postérieurs  non  empruntés  à  la  Sainte  Ecriture, 
comme  les  hymnes,  les  séquences,  les  cantiques  populaires,  etc.  Cette 
seconde  catégorie  de  textes  liturgiques  chantés  n'a  jamais  cessé  d'être 
admise  par  l'Église  qui,  si  elle  s'appuie  avant  tout  sur  les  livres 
augustes  des  deux  Testaments,  ne  repousse  pas  néanmoins  en  prin- 
cipe les  productions  dues  aux  pieuses  inspirations  de  ses  enfants. 

§  III.  —  L.es    premiers  siècles  depuis   la    paix   de  l'Église.. 

La  liberté  de  l'Église  proclamée  par  Constantin  (313)  permit  aux 
beaux-arts  de  se  mettre  au  service  du  christianisme.  «  Le  siècle  qui 
créa  les  basiliques  inaugura  pareillement  le  développement  artistique 
du  chant  liturgique  ^.  "  Eusèbe  et  saint  Basile  ^  parlent  de  cet  essor  : 


1  Apol.,  39. 

2  Cont.  Celsum,  8. 

3  Los  Thérapeutes  étaient  des  chrétiens  do  la  primitive  Église,  vraisembla- 
blement d'anciens  prêtres  juifs  et  des  membres  de  leur  famille  qui,  ayant  quitté- 
Jérusalem  pour  se  soustraire  à  la  persécution  dont  Saul  futl'àme,  se  réfugièrent 
en  Egypte;  ils  menaient  près  d'Alexandrie  une  vie  tout  ascétique  et  religieuse, 

*  Hist.  eccl.,  I.  17. 

5  D»"  Wagner. 

6  Ad  Ps.  LXV.  —  Ép.  207. 
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"  les  peuples  du  Christ  recrutés  dans  toutes  les  nations  chantent  à 
haute  voix,  '»  dit  le  premier.  Un  peu  plus  tard,  le  pape  saint  Léon  I" 
s'exprime  de  même.  Saint  Grégoire  de  Nazianze  et  saint  Chrysostome 
témoignent  d'un  enthousiasme  semblable  chez  tous  les  chrétiens, 
sans  distinction  d'âge  ni  de  sexe.  Au  sujet  de  la  prescription  de 
saint  Paul  ordonnant  aux  femmes  de  se  taire  dans  l'assemblée  des 
fidèles,  saint  Ambroise  fait  cette  remarque  :  "  Elles  aussi  cependant 
chantent  bien  leur  psaume,  doux  à  tout  âge  et  convenable  à  tout 
sexe;  c'est  un  grand  lien  d'unité,  ajoute-t-il,  quand  la  foule  nombreuse 
tout  entière  élève  la  voix  dans  un  seul  chœur  ^.  " 

Saint  Grégoire  de  Nazianze  prescrit  à  sa  mère  de  n'ouvrir  la  bouche 
dans  le  temple  sacré  que  pour  la  sainte  louange  2.  Quelques-uns, 
comme  saint  Cyrille  de  Jérusalem,  défendirent  aux  femmes  de  chanter 
assez  fort  pour  que  leur  voix  fût  entendue.  Le  quatrième  Concile 
de  Nicée,  au  contraire,  permet  expressément  à  tout  laïque  de 
participer  au  chant  d'église. 

Venance  Fortunat  célèbre  le  zèle  de  saint  Germain  de  Paris  en 
disant  : 

«  Pontificis  monitis,  cleriis,  plebs  psallit  et  infans.  « 

Du  reste,  les  psaumes  servaient  à  tout,  aux  funérailles,  aux 
diverses  cérémonies  publiques  ou  privées;  ce  qui  s'explique  autant 
par  la  tradition  judaïque  que  par  la  profondeur  et  la  variété  des 
pensées  renfermées  dans  le  psautier. 

Saint  Augustin,  dans  VÉpître  à  Ja7iuarius,  s'exprime  ainsi  sur  le 
même  sujet  :  '^  Je  ne  vois  pas  ce  que  les  chrétiens  peuvent  faire  de 
plus  utile  et  de  plus  saint  dans  l'église  que  de  chanter  des  psaumes; 
cette  coutume  est  extrêmement  propre  à  exciter  la  piété  dans  les 
âmes  et  à  les  enflammer  du  feu  de  l'amour  divin.  » 

Saint  Chrysostome  explique  pourquoi  laSainte  Écriture  est  non  seu- 
lement récitée  mais  aussi  chantée  :  "  Quand  Dieu  vit,  dit-il,  que 
beaucoup  d'hommes  n'avaient  aucun  goût  pour  les  lectures  spirituelles, 
il  voulut  leur  faciliter  la  chose  en  ajoutant  la  mélodie  à  la  parole  des 
prophètes,  afin  que  tous,  réjouis  par  le  charme  de  la  modulation,  lui 
chantassent  joyeusement  des  cantiques  3.  „ 


1  In  Ps.  I. 
2L.  lî,  C.  76. 
3  In  Ps.  XLI. 
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)us  que  risquait  d'amener  la  participation  de  j 
sacré,  les  Pères   insistèrent  souvent   pour 


Pour  combattre  les  abi 
tout  le  peuple  au  chant 
qu'on  chantât  non  seulement  de  bouche  mais  de  cœur,  selon  le 
précepte  de  saint  Paul  i.  De  plus,  les  instruments  furent,  dès  le 
principe,  généralement  exclus  du  service  divin;  ceci  est  d'une 
extrême  importance  pour  le  développement  du  chant  liturgique 
comme  de  la  musique  occidentale  en  général.  On  a  sur  ce  point  le 
témoignage  de  Clément  d'Alexandrie,  puis  celui  d'Eusèbe  qui  dit  : 
excellemment  :  "  Nous  chantons  les  louanges  divines  avec  un  psaltérion 
vivant,  une  cithare  animée;  car  ce  qui  plaît  à  Dieu  plus  que  tous  les 
instruments,  c'est  l'unisson  de  tout  le  peuple  chrétien  chantant... 
unanime  de  cœur  et  d'esprit  2.  .,  Saint  Chrysostome  parle  aussi 
desinstruments, maisàun  pointdevuetoutspirituel;sa  pensée  est  trop 
belle  pourquenousnelarapportionspasici:"  Si  tu  veux,  dit-il,  tu  peux 
faire  de  toi-même  un  instrument  en  crucifiant  ta  chair  et  en  tâchant 
de  réaliser  avec  ton  corps  une  harmonie  parfaite  ^.  "  Certes  les 
instruments  étaient  en  usage  non  seulement  chez  les  païens  mais 
encore  chez  les  Juifs;  il  ne  faut  pas  oublier  néanmoins  le  voile  j 
mystérieux  dont  les  premiers  chrétiens  durent  couvrir  leurs 
assemblées;  ce  fut  une  conjoncture  providentielle  grâce  à  laquelle 
le  chant  liturgique  primitif  se  développa  plein  de  pureté  et  de  dignité. 

Les  Pères  et  les  Docteurs  de  l'Église,  en  cherchant  à  éloigner  du 
chant  tout  appareil  bruyant  et  toute  sensualité  *,  s'élevaient  contre 


1  1  Cor.  14-15.  —  La  bénédiction  des  chanteurs  prescrite  par  le  quatrième 
Concile  de  Carthage  (398j  est  fort  belle  et  répond  bien  à  cette  pureté  exigée  par 
1  Apôtre  :  Vide  2it  quod  ore  cantas,  corde  credas,  et  quod  corde  credis,  operibus 
comprobes.  Cette  bénédiction  se  trouve  encore  au  Pontifical  romain,  à  la  fin  de 
la  troisième  partie  :  De  Officio  Psalmistae. 

2  In  Ps.  XCI. 
3InPs.  XLI. 

4  Le  grand  saint  Augustin  qui  a  donné  cette  admirable  définition  :  Cantare 
amantis  est  (Sermon  336,  pour  la  Dédicace),  craignait  le  plaisir  purement  extérieur 
qu'on  peut  chercher  dans  l'harmonie;  aussi  veut-il  qu'on  soit  plus  touché  des 
paroles  que  de  la  mélodie  pour  elle-même  {Confes.  Liv.  X,  33);  si  la  louange  divine 
est  bien  comprise,  il  la  déclare  très  efUcace  à  l'amendement  des  mœurs  :  De 
même,  dit-il,  que  les  chants  profanes  provoquent  naturellement  les  mouvements' 
rythmés  du  corps  que  l'on  nomme  la  danse,  ainsi  le  chant  des  hymnes  met  eii| 
mouvement  les  facultés  spirituelles  de  notre  âme  et  fait  naître  par  ce  mouvement 
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l'introduction  des  inflexions  efféminées  (  du  genre  chromatique  en 
somme)  en  usage  dans  l'art  profane;  ainsi  la  musique  diatonique 
eut-elle  toujours  les  préférences  des  premiers  compositeurs  ecclé- 
siastiques. 

Cest  en  certaines  églises  d'Orient  surtout  que  s'était  glissé  l'art 
païen.  Il  fallait  se  défendre  contre  l'esprit  de  cet  art,  tout  en  se 
^aissant  nécessairement  influencer  par  les  principes  mêmes  qui 
présidaient  à  sa  constitution. 

Un  passage  de  saint  Athanase  ^  montre  encore  le  grand  Docteur 
insistant  sur  la  nécessité  de  «  louer  Dieu  par  des  hymnes,  non  pas 
comme  en  courant,  mais  avec  solennité;  »  il  ajoute  dans  le  même 
lieu  :  «  le  texte  de  la  Loi  et  des  Prophètes,  les  livres  historiques  et 
ceux  du  Nouveau  Testament  se  lisent  sur  le  ton  soutenu  du  récit, 
mais  les  psaumes,  les  hymnes  et  les  cantiques  se  chantent  avec  plus 
de  magnificence.  »  Cette  double  distinction,  déjà  indiquée  par  saint 
Justin  2,  nous  amène  à  parler  des  trois  formes  diverses  employées  dès  les 
premiers  siècles  dans  le  chant  sacré  et  qui  concernent  le  partage  du 
texte  et  la  distinction  des  rôles  entre  les  chœurs  et  le  peuple. 

La  première,  forme  responsoriale,  consiste  à  faire  répéter  par  le 
peuple  ou  par  les  chantres  les  paroles  prononcées  par  le  ou  les 
solistes  ;  "  c'est  ce  que  dans  le  sens  strict  on  appelle  répondre, 
comme  lorsque  le  chantre  dit  :  Amavit  eiim  Dommus  et  ornavit 
euni,  et  que  le  chœur  redit  Aiyiavil  etc.;  parfois  le  chœur  achève  ce 
que  le  chantre  a  commencé  ;  par  exemple,  le  chantre  :  f.  Amavit  eum 
Dominus  et  ornavit  eum,  le  chœur  :  i^.  Stolam  gtoriae  induit  eum. 
C'est  là  aussi  répondre,  mais  dans  un  sens  moins  strict,  » 
puisqu'un  répons  suppose  régulièrement  la  répétition  du  texte.  Nous 
y  reviendrons  plus  loin  ^  à  propos  de  notre  pratique  actuelle. 

Originairement,  le  préchantre  des  assemblées  chrétiennes,  suc- 
cesseur du  préchantre  juif  fonctionnant  au  temple,  avait  un  rôle 
important  dans  l'Eglise  primitive;  il  l'exerçait  surtout  après  une 
lecture,  pour  donner  au  peuple  qui  répondait  l'occasion  d'exprimer 
à  Dieu,  par  les  sons  de  la  voix,  les  sentiments  élevés  et  les  pieuses 


le  jeu  harmonique  des  vertus  dont  le  fruit  premier  est  l'amendement  des  mœurs, 
et  l'accord  final,  la  sainteté. 

1  Ep.  ad  Marcel.,  27. 

2  Cf.  p.  7. 

^  Voir  Appendice. 
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résolutions  provoqués  par  les  paroles  de  la  Sainte  Écriture.  Les 
chanteurs  d'église  formèrent  même  chez  les  chrétiens  un  ordre  à  part 
qui  était  distingué  de  l'ordre  de  Lecteur;  d'ailleurs  cette  distinction 
ne  fut  que  transitoire;  les  Pères  latins  en  particulier  désignent 
couramment  les  solistes  sous  le  nom  de  Lector. 

Philon  et  Eusèbe  parlent,  dans  leurs  écrits,  de  l'usage  des  chants 
responsoriaux;  les  Constitutions  apostoliques  en  témoignent  de  même, 
sans  compter  nombre  de  passages  de  TertuUien,  saint  Augustin,  saint 
Chrysostome,  saint  Isidore  de  Séville,  etc. 

La  seconde  forme,  la  forme  antiphonique,  semble  n'être  devenue 
d'un  usage  fréquent  que  vers  le  iv®  siècle  :  elle  consiste  à  intercaler 
dans  la  suite  du  psaume  ou  du  cantique  une  sorte  de  refrain 
primitivement  très  court  ^  et  appelé  antienne  ;  ce  mot  antiphona  est 
un  terme théoriquedelamusique  grecque,  dont  l'équivalent  latin  serait 
vox  reciproca  et  qui  signifie  «  chant  répondant  à  un  autre,  m  ^  Ce 
n'est  plus  comme  dans  le  répons  la  répétition  et  l'écho  de  ce  qui 
vient  d'être  chanté,  mais  une  autre  chose  qui  arrive  à  son  tour  pour 
faire  la  contrepartie;  c'est  une  réplique  uniforme  à  des  versets 
différents,  dont  la  suite  est  interrompue  par  l'intercalation  de 
l'antienne.  " 

Le  psaume  était  chanté  par  deux  chœurs  qui  se  répondaient 
alternativement  et  qui  intercalaient  le  refrain  (ou  l'antienne)  après 
tous  les  versets  ou  quelques-uns  d'entre  eux  2. 

Déjà  dans  l'ancienne  Loi,  David  avait  partagé  les  chanteurs  du 
Temple  en  deux  chœurs  ^,  les  Thérapeutes  en  usèrent  de  même; 
saint  Ignace  d'Antioche  aurait  introduit  cette  coutume  dans  son  Église, 
après  avoir  entendu  les  Anges  chantant  à  deux  chœurs  les  louanges 
de  la  Sainte  Trinité.  Deux  moines,  Fiavien  et  Diodore,  apportèrent 
d'autre  part,  dans  cette  même  Église  d'Antioche,  ^  l'usage  syrien  du 


1  La  simplicité  de  cesantiennes  primitives  se  retrouve  par  exemple  dans  celles 
du  psautier. 

2  Cette  répétition  plus  ou  moins  fréquente  de  l'antienne  dans  la  psalmodie  à 
deux  chœurs  était  primitivement  le  caractère  propre  de  l'antiphonie.  Actuel- 
lement Tantienne  ne  retrouve  que  bien  rarement  son  rôle  ancien;  citons 
le  jour  de  l'Epiphanie  au  Ps.  XCIV,  pour  la  consécration  des  autels  au 
Pontifical  romain,  etc;  nous  verrons  même  plus  loin  comment  il  y  a  des 
antiennes  qui  ne  tiennent  plus  aucunement  à  la  psalmodie. 

3  I.  Parai.  6. 

4  C'est  Theodoret  et  Théodore  de  Mopsueste  qui  l'attestent. 
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chant  alterné  :  c'est  que  dans  les  monastères  de  Syrie,  premiers  foyers 
de  la  vie  monastique  organisée,  la  psalmodie  commune  existait  déjà 
dans  la  première  moitié  du  iv®  siècle,  et  que  le  chant  alterné  y  était 
par  cela  même  très  en  honneur.  On  le  comprend  du  reste,  car  cette 
forme  cadre  parfaitement  avec  les  usages  religieux  :  personne  n'y 
prédomine,  les  formules  sont  abordables  à  tous,  l'union  des  voix 
caractérise  bien  celle  des  vies,  et  l'alternance  des  chœurs  se  relayant, 
pour  ainsi  dire,  dans  la  divine  louange,  est  un  gage  de  ^  la  charité 
qui  nous  fait  porter  les  fardeaux  les  uns  des  autres  ^  » 

La  lettre  de  saint  Basile  aux  Néocésariens  atteste,  encore  pour  le 
iv^  siècle,  que  l'antiphonie  était  connue  dans  tout  l'Orient;  saint Chry- 
sostome  l'introduisit  à  Constantinople,  saint  Ambroise  à  Milan  et  de  là 
dans  tout  l'Occident  où  les  papes  saint  Damase  et  saint  Célestin 
contribuèrentàsapropagation  ;  saintBenoît  (480-543)  en  parle  plusieurs 
fois  dans  sa  Règle. 

Après  le  chant  responsorial  et  le  chant  antiphonique,  il  nous  reste 
à  voir  le  chant  in  directum,  qui  va  «  tout  droit  «  sans  reprise 
(forme  i),  ni  répétition  (forme  2),  tel  qu'on  exécute  le  Trait  ^  à 
la  Messe.  Saint  Benoît  en  fait  la  première  mention  dans  sa  Règle;  il 
l'établit  pour  les  Heures  mineures  de  TOfRce  et  dans  quelques  autres 
circonstances,  afin  d'y  éviter  la  fatigue  produite  par  la  répétition 
fréquente  de  l'antienne. 

"  On  voit  ici  à  quel  ordre  d'idées  appartient  l'expression  in 
directum,  et  comment  on  désigne  par  là  simplement  la  manière  dont 
le  texte  se  combine,  nullement  la  variété  plus  ou  moins  grande  des 
intervalles  mélodiques.  »  Ce  chant  semble  d'origine  plus  récente 
comme  d'usage  beaucoup  moins  fréquent  que  les  autres  formes 
indiquées. 

Il  y  a  bien  quelque  obscurité  sur  les  développements  comme  sur 
l'origine  de  ces  trois  genres  connus  de  chant.  Mais  il  semble  certain 


1  Durand  de  Mkndis,  I.  V,  c,  II.  Ce  célèbre  écrivain  liturgique  est  un 
Dominicain  du  xiii«  siècle. 

'-^  En  effet  le  Trait  devrait,  selon  plusieurs,  être  chanté  on  solo  tout  d'un  trait, 
de  là  son  nom.  Dans  la  liturgie  ambrosienne,  il  existe  aussi  certains  versets  de 
psaumes  directanés,  chantés  à  la  suite  par  tout  le  chœur.  Dans  l'usage  actuel, 
nous  chantons  on  somme  beaucoup  de  pièces  directanées  (quand  ce  ne  serait  que 
l'Offertoire  ou  la  Communion),  mais,  à  l'origine,  des  versets  venaient  s'y  ajouter, 
alternant  avec  la  reprise  totale  ou  partielle  de  l'antienne. 
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que  si  la  partie  attribuée  au  chœur  des  moines  ou  des  fidèles  était 
simple,  les  chants  des  solistes  en  revanche  avaient  souvent  de  riches 
ornements  mélodiques.  Certains  auteurs  parlent  d'un  psaume  entier 
que  les  Cantores  exécutaient  en  mélismes  ^  et  auquel  le  peuple 
répondait  par  un  refrain;  notre  Graduel  actuel  ne  serait,  selon  eux, 
qu'une  abréviation  de  ce  chant  primitif  2.  Quoi  qu'il  en  soit,  les 
mélodies  ornées  remontent  fort  loin.  Cassien,  dont  le  témoignage  est 
probant  pour  la  fin  du  iv^  siècle,  parle  des  modulations  prolongées  eu 
usage  dans  certains  monastères,  et  c'est  la  plus  ancienne  citation  qui  soit 
parvenue  jusqu'à  nous  en  faveur  de  l'existence  du  chant  mélismatique 
dans  rOfïice  liturgique. 

Quant  au  chant  de  Y  Alléluia  qui  nous  vient  de  la  Synagogue,  il  est 
mélismatique  dès  l'origine  :  on  l'appelle  jubilus  parce  que,  dit  saint 
Jérôme,  ^  on  ne  saurait  rendre  ni  par  mots,  ni  par  syllabes,  ni  par 
lettres,  ni  par  aucun  langage  combien  l'homme  doit  louer  Dieu  ^.  » 
Saint  Augustin  en  parle  encore  plus  au  long  *,  et  Cassiodore  va  jusqu'à 
dire  qu'en  ces  mélismes  répétés  "  la  langue  des  chantres  trouve  sa 
joie.  » 

Qu'écrivait-on  de  tous  ces  chants?  Il  semble  que  la  tradition  orale 


1  Les  anciens  Grecs  connaissaient  déjà  les  mélodies  en  mélismes,  c'est-à-dire 
en  suite  de  notes  chantées  sur  une  seule  voyelle  ou  syllabe  (Aristophane,  v«  siècle 
avant  Jésus-Christ.) 

2  On  peut  au  moins  le  présumer  d'après  divers  textes  :  saint  Augustin,  dans  son 
explication  des  Ps.  CiX  (au  début)  et  CXXXVIII;  saint  Léon  le  Grand 
(troisième  Sermon  pour  L'anniversaire  de  son  intronisation,  Ps.  CIX),  etc. 

3  In  Ps.  XXXII. 

4  Voici  quelques-unes  des  pensées  du  grand  Docteur  à  ce  sujet  :  Ceux  qui 
travaillent  aux  champs  ou  à  la  vigne,  ou  s'occupent  avec  aideur  de  quelque 
travail,  entonnent  des  airs  joyeux  ;  mais  bientôt  l'allégresse  qui  les  anime  leur 
fait  oublier  le  texte  de  leur  chanson,  et  ils  continuent,  sans  articuler  de  syllabes, 
en  purs  refrains  de  jubilation.  A  plus  forte  raison  doit-il  en  être  ainsi  dans 
l'expansion  de  la  joie  religieuse;  car  en  présence  d'un  Dieu  dont  la  majesté  est 
ineffable,  qu'y  a-t-il  de  mieux  que  de  se  livrer  à  des  transports  de  jubilation? 
Dieu  est  ineffable,  mais  si  aucune  parole  n'estdignedelui,  d'un  autre  côté  il  n'est 
plus  permis  de  garder  le  silence  sur  ses  grandeurs  et  sur  ses  mystères.  Ne  pouvant 
pas  parler,  ne  devant  pas  nous  taire,  l'unique  ressource  qui  nous  reste,  c'est  de 
«jubiler,  "  c'est  de  nous  réjouir  sans  paroles,  c'esf,  quand  la  joie  n'a  pas  de 
limites,  de  franchir  celles  des  syllabes  (Pp.  XXXII.  8). 
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ait  suffi  pendant  un  certain  temps,  ou  du  nnoins  qu'on  se  soit  contenté 
d'indications  générales,  sans  songera  une  notation  proprement  dite. 

C'est  vers  ce  temps  que  les  écoles  de  chant  commencèrent  à 
s'organiser;  l'absence  de  monuments  écrits  les  rendait  du  reste 
nécessaires.  Elles  prirent  naissance  dans  les  monastères  d'Orient  où 
le  chant  et  la  psalmodie  étaient  si  bien  cultivés;  là  d'ailleurs  se 
développèrent  plus  largement  les  formes  liturgiques,  car  on  y 
donnait  à  la  belle  ordonnance  du  culte  divin  une  plus  grande 
importance  que  chez  les  séculiers.  Les  monastères  de  Syrie  et 
d'Egypte  surtout  étaient  célèbres;  Antioche  et  Alexandrie  se 
distinguèrent.  L'Occident  suivit  le  mouvement,  et  son  grand 
Patriarche  de  la  vie  monastique,  saint  Benoît,  devait  bientôt  allier 
dans  sa  Règle  la  beauté  des  fonctions  liturgiques  avec  l'austérité  des 
observances  religieuses. 

Avant  saint  Benoît,  les  usages  des  églises  d'Orient  furent  aussi 
communiqués  aux  églises  d'Occident  par  les  saints  évêques 
confesseurs  de  la  foi,  tels  que  saint  Eusèbe  de  Verceil,  saint  Hilaire 
de  Poitiers;  dans  leurs  exils,  ils  durent  se  rendre  compte  de 
l'influence  des  chants  pour  fortifier  les  cœurs  des  fidèles  contre  les 
entreprises  des  hérétiques  ^.  Bientôt  les  pèlerins  latins  commencèrent 
à  affluer  vers  les  lieux  saints  :  témoin  la  correspondance  de  cette 
noble  abbesse  espagnole  du  iv^  siècle  2,  qui  décrit  avec  enthousiasme 
à  ses  "  dames  et  sœurs  «  ce  qu'elle  a  vu  et  entendu  dans  la  Ville 
Sainte;  témoin  surtout  saint  Jérôme  qui  put  admirer  l'efflorescence 
liturgique  des  églises  d'Antioche  et  de  Jérusalem,  et  qui,  par  ses 
nombreux  voyages,  ses  relations  étendues,  son  influence  à  Rome, 
dut  être  l'un  des  agents  les  plus  actifs  de  ces  rapports  entre  l'église 
d'Orient  et  celle  d'Occident.  En  387,  saint  Ambroise  introduisait  à 
Milan  un  ensemble  de  cantilènes  liturgiques  à  l'imitation  des 
Orientaux  ^,  et  c'est  saint  Augustin,  encore  néophyte,  qui  nous  le 
rapporte  ^.  Lui-même  prendra  bientôt  la  plume  pour  défendre  contre 


1  S.  HiL.,  in  Pp.  LXV. 

2  Cette  relation  de  voyage,  découverte  vers  la  tin  du  xix^  siècle  par  J.  F. 
Gamurrini  dans  un  manuscrit  d'Arezzo  et  publiée  sous  le  titre  de  «  Peregrinatio 
Silviae  -,  renferme  d'intéressants  détails. 

3  Voir  pour  l'antienne,  p.  12. 
*  Coiifes.,  liv.  IX. 
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les  critiques  quelques-uns  des  nouveaux  chants  de  la  Messe  introduits 
à  Cartha2fe,  l'Offertoire  et  la  Communion  i. 


"O'^J 


A  Rome,  il  est  certain  qu'il  se  trouva  de  bonne  heure  (on  le  sait 
positivement  au  moins  pour  la  fin  du  iv"^  siècle)  des  chanteurs  litur- 
giques; sous  saint  Léon  P'  (440-461),  les  moines  du  monastère  des 
Sai nts-Jean-et-Paul  furent  chargés  des  prières  et  des  chants  liturgiques 
de  la  chapelle  papale  :  c'étaient  les  débuts  de  l'école  romaine,  plus 
tard  si  florissante  et  si  influente.  Établie  ainsi  dans  les  cloîtres,  cette 
école  de  formation  musicale  demeura  en  quelque  sorte  cachée,  au 
moins  jusqu'à  l'époque  carolingienne;  et  de  là  vient  que  les  musico- 
graphes ne  s'en  occupent  guère  et  en  parlent  fort  peu  dans  leurs 
écrits. 

Avant  d'achever  cette  période  qui  suivit  la  paix  de  l'Église,  il  nous 
reste  encore  à  parler  des  hymnes  qui  forment  une  catégorie  spéciale 
de  chants. 

Après  avoir  été  quelque  temps  appliqué  dans  un  sens  un  peu  géné- 
ral aux  cantiques,  aux  psaumes,  etc.,  le  mot  d'hymne  prit  plus  parti- 
culièrement la  signification  de  poésie  métrique,  destinée  à  célébrer 
les  vérités  chrétiennes  ou  les  événements  religieux.  Saint  Augustin  ■ 
requiert  pour  l'hymne  trois  conditions  :  il  faut  que  ce  soit  une 
louange,  une  louange  de  Dieu,  une  louange  chantée  2. 

Déjà  au  III®  siècle,  ces  poésies  extra-bibliques  étaient  extrêmement  ; 
populaires,  et  comme  les  hérétiques  gnostiques  et  ariens  employèrent 
ce  moyen  avec  succès  pour  faire  pénétrer  leurs  doctrines  dans  le 
peuple,  le  Concile  de  Laodicée,  au  iv®  siècle,  prohiba  toutes  les 
hymnes  récentes;  finalement  néanmoins,  on  reconnut  que  l'arbre 
porterait  de  bons  fruits  si  on  l'émondait,  et  l'ÉgUse  n'a  pas  cessé,, 
depuis,  de  faire  place  dans  sa  liturgie  à  des  cantiques  non  empruntés 
à  la  Sainte  Écriture.  La  mélodie  de  ces  hymnes  était  souvent  fort 
belle,  populaire,  parfois  même  très  ancienne.  Soit  que  les  composi- 
teurs aient  eu  recours  à  des  mélodies  connues  et  aimées,  appliquées 
au  texte  sacré  par  le  procédé  de  la  centonisation  ^,  soit  qu'ils  en  aient 
composé  eux-mêmes,  soit  enfin  qu'ils  en  aient  importé  d'ailleurs,  ce 
qui  semble  certain,  c'est  que  ces  mélodies  étaient  simples  et  que  le 
texte,  divisé  en  strophes  d'égale  structure,  convenait  à  des  chants 
populaires. 


1  Retract.,  liv.  II. 

2  In  Ps.  LXXIJ,  CXLVII, 

3  Voir  ce  mot,  plus  loin. 
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L'hymnographe  le  plus  éminent  de  rOrient  est  saint  Éphrem  le 
Syrien  (306-373);  ses  compositions  eurent  une  grande  influence,  en 
Occident  comme  en  Orient,  pour  le  développement  d'une  nouvelle 
f()rnie  qui  contraste  avec  le  vers  antique  :  c'est  la  conception  ryth- 
mique et  non  plus  métrique  qui  y  domine  i;  basée  sur  le  langage, 
cette  forme  poétique  a  un  caractère  éminemment  musical  :  aussi  devint- 
elle  d'une  fécondité  merveilleuse  pour  l'expansion  des  chants  litur- 
giques pendant  tout  le  moyen  âge. 

Quelques-uns  pensent  que  saint  Hilaire  de  Poitiers  (f  367),  au 
retour  de  son  exil,  fit  connaître  à  l'église  latine  l'hymnodie  syrienne 
répandue  dans  l'église  grecque.  Mais  à  cette  époque  et  en  cette 
matière,  un  nom  se  distingue  entre  tous,  c'est,  à  Milan, saint  Ambroise 
(f  397),  dont  les  compositions,  si  complètes  pour  le  fond  comme  pour 
les  termes,  revêtent  les  belles  formes  de  l'antiquité  classique.  A  côté 
de  lui,  il  faut  citer  l'Espagnol  Prudence  (f  ap.  405),  dont  plusieurs 
hymnes  s'introduisirent  dans  la  liturgie  espagnole  et  même  dans  la 
romaine. 

Le  grand  nom  de  saint  Ambroise,  qui  s'est  rencontré  déjà  si 
souvent  dans  les  pages  précédentes,  doit  encore  trouver  place  ici  au 
sujet  de  la  liturgie  et  du  chant  du  Nord  de  l'Italie;  la  dénomination 
d'ambrosienne  qui  a  été  donnée  de  tout  temps  à  cette  forme 
liturgico-musicale  prouve  au  moins  que  l'illustre  Docteur  a  dû,  ainsi 
que  d'autres  saints  évêques  de  l'antiquité,  travailler  à  l'organisation 
de  la  liturgie  et  du  chant  de  son  église. 

Trois  autres  liturgies  se  placent  à  côté  de  celle  de  Milan,  toutes 
s'étant  développées  de  bonne  heure  et  ayant  donné  un  rôle  consi- 
dérable au  chant  selon  l'usage  chrétien  primitif  :  ce  sont  les  liturgies 
romaine,  gallicane  et  espagnole  (plus  tard  appelée  mozarabe).  Il  est 
hors  de  doute  que  les  églises  latines  ont  été  fondées  par  Rome, 
comme  le  prouve  cette  lettre  du  pape  Innocent  P*"  (416)  :  "  Il  est 
»  manifeste,  y  est-il  dit,  que  dans  toute  l'Italie,  la  Gaule,  l'Espagne, 
"  l'Afrique,  la  Sicile  et  les  îles  intermédiaires,  des  églises  n'ont  été 
"  fondées  que  par  ceux  qui  ont  été  institués  prêtres  par  le  vénérable 
v  Apôtre  Pierre  et  ses  successeurs.  ♦» 

Issus  de  la  même  souche,  les  chants  des  différentes  branches  sont 
très  semblables  entre  eux  :  il  faut  compter  pour  chacun  d'eux  néan- 
moins avec  ce  que  nous  pourrions  appeler  les  influences  locales. 


1  Voir  deuxième  Partie,  chapitre  IV. 
L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913. 
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Nous  ne  savons  que  peu  de  choses  du  gallican  et  du  mozarabe, 
mais  le  romain  et  l'ambrosien  ont  bien  des  rapports  dans  les  points 
essentiels  :  le  texte,  les  modes,  le  rythme. 

Le  chant  milanais  se  transmit  intact  jusque  fort  avant  dans  le 
moyen  âge;  le  romain  au  contraire  se  développa,  comme  on  va  le 
voir,  grâce  surtout  à  l'école  de  chant  de  saint  Grégoire  le  Grand. 
Mais  ils  ont  bien  la  même  base  ;  on  en  est  convaincu  lorsqu'on 
remarque  les  formes  fondamentales  qui  y  dominent  (on  peut  dire  la 
même  chose  du  gallican  et  du  mozarabe)  :  la  forme  responsoriale 
avec  soli  richement  développés,  la  forme  antiphonique  plus  simple, 
plus  ou  moins  syllabique,  le  même  système  en  un  mot,  avec  cette 
différence  que,  dans  l'ambrosien,  les  chants  simples  sont  plus  simples, 
et  les  chants  ornés  plus  ornés. 

Résumé  \ 

Ce  chapitre  des  origines  n'offre  que  des  données  générales.  Les 
textes  des  auteurs  sont  trop  vagues  pour  que  la  vérité  historique 
puisse  paraître  dans  son  grand  jour  et  dans  ses  détails.  Il  faut  même 
noter  que  ce  que  les  écrivains  des  premiers  siècles  disent  du  chant,  des 
C6«n/zgi«e5,  des  Aî/mm^5,  a  parfois  peut-être  été  pris  par  eux  dans  le  sens 
depsalmodiedéclamée.  Un  faitbien  certain,  c'estquelesdéveloppements 
admirables  que  les  siècles  suivants  vont  nous  offrir  ont  été  préparés 
et  ne  sont  pas  arrivés  à  une  telle  perfection  sans  antécédents. 

En  général,  tout  ce  que  contiennent  les  pages  précédentes  est  admis 
par  les  hommes  compétents;  nous  en  ferons  ici  le  résumé  : 

L'Église  sort  de  la  Synagogue,  elle  en  prend  quelques  usages,  elle 
se  pénètre  évidemmentde  l'influence  grecque.  Durant  les  persécutions, 
le  développement  du  chant  Uturgique  ne  peut  être  que  très  restreint  ; 
il  s'épanouit  après  la  paix  de  l'Église,  et  les  prescriptions  pour  en 
bannir  les  abus  témoignent  de  la  sollicitude  des  pasteurs.  Trois  sortes 
de  chants  sont  alors  en  vigueur  :  la  forme  responsoriale,  la  plus 


1  Chacun  des  chapitres  suivants,  tant  de  la  partie  historique  que  de  la  partie 
théorique,  sera  suivi  d'un  résumé.  Il  a  semblé  utile  de  condenser  pour  ainsi  dire 
et  de  préciser,  après  chaque  époque,  des  faits  qui,  dans  leur  abondance,  auraient 
peut-être  été  confondus,  et  de  fournir  ainsi  la  substance  d'un  enseignement 
sommaire  qui  pourra  suffire  à  plusieurs  en  leur  donnant  des  connaissances  peu 
étendues,  il  est  vrai,  mais  exactes. 
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ancienne  de  toutes  avec  solo  richement  neuraé  auquel  le  chœur 
répond,  —  la  forme  antiphonique  sortie  surtout  des  monastères  où 
la  prière  commune  réclamait  ce  chanta  deux  chœurs,  forme  beaucoup 
plus  simple,  comme  tout  ce  qui  n'est  pas  le  partage  des  solistes,  — 
la  forme  directanée,  d'un  usage  moins  général. 

Ajoutons-y  la  création  des  hymmes  populaires,  poésies  extra- 
bibliques. —  Les  monastères  furent  le  centre  de  la  culture  du  chaiit 
comme  de  la  psalmodie. 

Enfin,  dans  l'église  latine,  des  liturgies  spéciales  se  forment  de 
bonne  heure,  sur  une  base  semblable  et  avec  des  développements 
divers;  ce  sont  les  liturgies  romaine  et  ambrosienne,  gallicane  et 
mozarabe,  avec  les  chants  qu'elles  comportent. 

Principaux  iiuteurs  consultés  ^ 

D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  P'";  —  Dom 
GuÉRANGER,  InsHtiitions  lilurgiques,  V""  partie,  chapitre  VIII  ; 
—  D.  MoRiN,  Les  véritables  Origines  du  Chant  grégorien;  — 
D.  Parisot,  Récitatifs  israélites  (Tribune  de  Saint-Gervais,  II. 
1902);  —  «  Revue  Bénédictine  '»,  Les  Origines  du  Monacliisme, 
I,  1891;  —  Ab.  Dupoux,  IjCs  Chants  de  la  Messe  f  "  Tribwie  de 
Saint-Gervais  '»  4,  1903J  ;  —  Ab.  Bernard,  Le  Bréviaire  romain, 
tome  II;  —  D.  Wagner,  Origine  et  Développement  du  Chant 
liturgique,  chapitres  I  et  IL 


1  Après  chaque  chapitre,  seront  indiquées  les  sources  principales  où  nous 
avons  puisé.  Ces  pages  n'étant,  pour  le  fond  tout  au  moins,  qu'une  suite  d'extraits 
d'ouvrages  divers,  la  crainte  d'entraver  la  marche  nous  a  empêché  de  multiplier 
les  références  au  cours  de  notre  exposition.  Cette  indication  générale  de  ne  s 
sources  permettra  aux  personnes  qui  voudraient  étudier  à  fond  les  questions 
traitées  ici  en  résumé,  de  trouver  dans  ces  sommaires  des  titres  d'ouvrages  dont 
elles  pourront  se  servir,  avec  certaines  réserves  néanmoins;  nous  avons  en 
effet  eu  recours  avec  impartialité  aux  auteurs  de  différentes  opinion?,  tout  en 
ne  partageant  pas  en  tous  points  leur  manière  de  voir  et  de  juger. 
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CHAPITRE  II. 

SAINT     GRÉGOIRE;     SES    PRÉDÉCESSEURS    ET     SES     SUCCESSEURS 

IMMÉDIATS. 

Dans  les  pages  précédentes,  plusieurs  papes  déjà  ont  été  nommés 
en  général,   le  centre  de  la  vie  liturgique  et  du  chant  sacré  fut,  ai 
début  de  TÉglise  comme  il  l'est  encore  actuellement,  Rome,  la  Rome 
des  Souverains  Pontifes. 

Il  est  de  tradition  séculaire  que  le  pape  saint  Damase  (366  385) 
donna  tous  ses  soins  à  la  liturgie  romaine.  Ce  fut  sous  son  pontificat 
que  saint  Jérôme  introduisit  ï Alléluia  dans  la  Messe,  à  l'imitation 
d'un  usage  rituel  de  Jésusalem,  et  que  le  chant  alterné  des  psaumes  ^ 
suivis  du  Gloria  Patri  se  propagea  en  Occident. 

Après  saint  Damase,  un  moine  franc  anonyme  du  viii^  siècle  ^ 
cite  saint  Léon  (440-461)  et  saint  Gélase  (492-496),  d'autres  encore 
qui  auraient  "  organisé  un  chant  pour  toute  Tannée  ^.  »  Mais 
un  des  prédécesseurs  de  ces  papes  doit  être  mentionnéaussi,  c'est  saint 
Célestin  (422-432), lequel,  on  lésait,  propageal'AntiphoniedanslaMesse 
romaine,  en  y  faisantchanter"  les  150  psaumes  avant  le  saintSacrifice, 
avec  antiennes  et  par  tout  le  monde,  »  dit  le  Liber  Pontifie  a  lis  ^.  C'est 
là  sans  doute  l'origine  de  l'Introït. 


1  Cf.  chapitre  l^\  p.  12. 

2  Ce  moine  franc  avait  séjourné  à  Rome,  il  parle  en  général  et  se  sert  des 
mémos  termes  pour  tous  les  papes  qu'il  cite;  son  récit  assez  vague  n'est 
acceptable  qu'autant  qu'il  s'appuie  sur  des  témoignages  pris  à  d'autres  sources. 

3  La  liturgie  de  la  Messe  doit  à  saint  Gélase  le  Sacramentaire  qui  faisait  loi  à 
Rome  et  dans  les  Gaules  avant  l'introduction  de  la  liturgie  grégorienne;  il  se 
pourrait  qu'il  y  eût  un  chant  correspondant  ;  il  existait  du  moins  indubitablement 
en  Italie,  en  Espagne  et  en  Gaule,  un  chant  liturgique  supplanté  plus  tard 
(comme le  Missel, dont  on  se  servait  en  ces  régions),  par  les  formules  grégoriennes. 

4  Chronique  des  papes  qui  s'étend  environ  du  m®  siècle  au  vi®,  et  dont  le 
bréviaire  romain  a  tiré  les  légendes  des  anciens  papes  ;  des  notices  ou  collections 
nouvelles  y  furent  ajoutées,  quis'étendent  jusque  vers  le  xu®  siècle.  L'attribution 
du  Liber  Pontificalïs  à  Anastase  le  Bibliothécaire  (f  888)  est  donc  sans  fon- 
dement. 
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Nous  arrivons  maintenant  à  saint  Grégoire  le  Grand  (590-604). 
La  tradition  assez  obscure  et  mal  définie  jusque-là  va  prendre  corps 
alors  et  s'affirmer  davantage.  Le  témoignage  le  plus  explicite  qui 
donne  ce  pape  com.me  l'organisateur  de  la  Messe,  de  l'Office  et  des 
chants  qui  en  font  partie,  est  celui  de  Jean  Diacre,  moine  au  Mont- 
Cassin,  puis  diacre  de  l'Eglise  romaine,  et  jouissant  de  son  temps 
d'une  excellente  réputation;  il  écrivit  la  vio  de  saint  Grégoire  à  la 
demande  du  pape  Jean  VIII  (872-882)  et  mit  à  contribution  pour  son 
ouvrage  les  archives  du  Saint-Siège.  Nous  verrons  bientôt  comment 
sa  chronique,  écrite  200  ans  après  la  mort  de  saint  Grégoire,  se 
trouve  parfaitement  justifiée  par  nombre  d'autres  témoignages  plus 
anciens  ou  d'une  plus  grande  autorité. 

Voici  le  texte  en  question  : 

"  Grégoire,  semblable  dans  la  maison  du  Seigneur  à  un  nouveau 
Salomon,  pour  la  componction  et  la  douceur  de  sa  musique,  compila 
un  Antiphonaire  en  manière  de  centon  ^  avec  une  grande  utilité  pour 
les  chantres.  Il  institua  aussi  l'école  des  chantres,  etc,  " 

Ce  langage  du  chroniqueur  laisse  entendre  expressément  deux 
choses  :  d'abord,  la  part  que  prit  saint  Grégoire  à  la  collation  des 
chants  de  l'Église;  en  second  lieu,  le  caractère  de  son  œuvre  qui  fut 
surtout  une  compilation,  une  centonisation,  preuve  évidente  que  le 
répertoire  musical  liturgique  existait  avant  lui. 

Sur  ce  dernier  point,  on  a  d'autres  preuves  que  le  témoignage  un 
peu  tardif  de  Jean  Diacre  : 

1°  Les  formules  liturgiques  romaines  prises  de  la  Sainte  Ecriture 
appartiennent,  non  à  la  Vulgate,  mais  à  l'ancienne  version  latine 
Xltala  2  ou  italique.  Or,  la  traduction  de  saint  Jérôme  avait,  dès 
l'époque  de  saint  Grégoire,  supplanté  presque  totalement  les  autres 
versions;  les  textes  liturgiques  scripturaires  et  les  mélodies  faites 
pour  eux  remontent  donc  au  temps  où  l'ancienne  italique  était  encore 
en  usage. 

2"  On  trouve  dans  le  répertoire  grégorien  des  textes  empruntés  à 
des  livres  bibliques  apocryphes  (IV®  livre  d'Esdras,  prière  de  Manassé); 
leur  présence  nous  fait  revenir  à  l'époque  où  ces  écrits  étaient  encore 
considérés  comme  canoniques,  c'est-à-dire  un  siècle  au  moins  avant 


"•^  Un  cento7i  est  un  morceau,  une  pièce;  centoniser  est  l'action  do  réunir  entre 
eux,  de  coordonner  divers  centons. 
2  On  en  usa  d'abord  en  Italie. 
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saint  Grégoire,  le  canon  des  Écritures  ayant  été  fixé  vers  494,  sous 
saint  Gélase. 

3**  On  peut  faire  valoir  encore  en  faveur  de  l'antiquité  des 
mélodies  traditionnelles,  le  rythme  spécial  de  leurs  cadences;  en 
eiiet,  le  cursus  ^  métrique  ou  rythmique,  tel  qu'il  apparaît  surtout 
au  v^  siècle,  ayant  présidé  à  la  rédaction  du  texte  du  Sacramen- 
taire  romain  le  plus  ancien,  un  véritable  cursus  musical  se  trouve 
de  même  à  la  base  des  psalmodies  simples  et  ornées,  des  cadences 
responsoriales,  des  récitatifs.  Ainsi  les  mélodies  simples  comme  les 
cantilènes  neumées  remonteraient  à  l'époque  lointaine  où  fiorissait 
le  cursus. 

Ces  témoignages  internes  et  indirects,  un  peu  généraux  sans 
doute,  prouvent  néanmoins  l'existence  d'un  répertoire  des  mélodies 
liturgiques  avant  saint  Grégoire. 

Passons  aux  preuves  historiques  se  rapportant  à  l'action  person- 
nelle du  saint  pape  : 

Il  faut  citer  d'abord  plusieurs  passages  de  saint  Bède  le  Vénérable, 
cet  historiographe  de  l'église  anglaise  (673-735)  dont  le  temps  est 
vraiment  bien  proche  de  saint  Grégoire.  Il  raconte  qu'à  l'arrivée  de 
saint  Augustin  à  Cantorbéry  (597),  l'apôtre  de  l'Angleterre  et  ses 
quarante  compagnons  entonnèrent  l'antienne  de  procession  Depre- 
camur  te  Domine,  laquelle  fait  partie  de  l'ancien  répertoire 
grégorien.  Mais  surtout,  il  parle  ^  d'un  évêque  de  Rochester, 
Putta  (f  688),  qui  avait  appris  le  chant  romain  à  l'école  des  disciples 
de  saint  Grégoire,  puis  d'un  chantre  nommé  Maban,  du  temps  de 
l'évêque  d'Hexham,  Acca  (f  709),  qui  avait  été  formé  au  chant 
ecclésiastique  dans  le  Kent  par  les  disciples  du  même  saint 
Grégoire. 

C'est  le  témoignage  le  plus  important  en  faveur  de  la  tradition 
grégorienne. 

Dans  la  première  moitié  du  viii*^  siècle,  Egbert  d'York  (732-766) 
mentionne  l'Antiphonaire  donné  par  Grégoire  P''  à  saint  Augustin 
qu'il  envoyait  christianiser  l'Angleterre. 

Quelques  années  après,  le  pape  Adrien  P''  (772-795)  traduisit  la 
tradition  grégorienne  dans  le  style  de  la  poésie;  son  petit  prologue 


1  Voir  pour  le  Cursus,  deuxième  Partie. 

2  Hist.  eccles.,  IV,  2. 


CHAPITRE    II.    —    SAINT   GRÉGOIRE.  23 


versifié,  qui  commence  par  ces  mots  :  Gregorius  praesid  ^,  et  loue 
hautement  les  travaux  musicaux  du  saint  pape,  se  chantait  avant  la 
Messe  du  P'"  Dimanche  de  l'Avent,  en  manière  de  trope. 

Au  ix^  siècle,  Amalaire  et  Walafrid  Strabon  entrent  en  lice  pour 
louer  l'œuvre  de  saint  Grégoire,  et  le  pape  Léon  IV  (847-855),  dans 
une  lettre  à  l'abbé  Honorât,  blâme  son  correspondant  de  ne  pas 
accepter  le  chant  et  le  rite  liturgiques  du  pape  Grégoire  adoptés 
presque  partout.  Enfin  l'on  arrive  ainsi  au  temps  de  Jean  Diacre 
dont  les  détails  plus  circonstanciés,  étant  ainsi  étayés,  deviennent 
bien  dignes  de  créance. 

A  ces  arguments  intrinsèques  en  faveur  de  la  tradition  grégo- 
rienne, ajoutons-en  un  autre  tiré  de  la  distribution  systématique  des 
psaumes  dans  les  communions  des  Messes  de  carême;  du  mercredi 
des  Cendres  au  vendredi  de  la  Passion,  ces  pièces  présentent  une 
série  de  psaumes  (là  XXVI)  dans  leur  ordre  numérique,  quoiqu'avec 
des  intercalations  et  des  lacunes.  Les  intercalations  portent  surtout 


1  Voici  le  prologue  dans  sa  forme  la  plus  abrégée,  celle,  comme  le  pensent  les 
critiques,  qui  est  due  à  Adrien  I^i'  : 

Gregorius  praesul  meritis  et  nomine  dignus 
Unde  genus  ducit,  summum  conscendit  honorem 
Renovavit  monumenta  patrum  priorum  :  tune 
Composuit  hune  libellum  musicae  artis. 
Scholae  Cantorum  anni  circuli  :  Ad  te  levavi. 

Le  moine  d'Angoulême  (voir  Chap.lII),  ayant  parlé  de  cette  composition,  ajoute 
que  le  pape  Adrien  II  (867-872)  l'aurait  quelque  peu  allongée  et  faitchanfer,  non 
à  la  Messe  solennelle  seulement  comme  Adrien  P»'  l'avait  ordonné,  mais  à  toutes 
les  Messes  du  P''  Dimanche  de  l'Avent.  Les  mots  Unde  genus  ducit  prouvent 
péremptoirement  qu'il  s'agit  ici  de  Grégoire  I^f  et  non,  selon  l'assertion  de 
plusieurs,  de  Grégoire  II  ou  de  Grégoire  III,  car  le  saint  pape,  comme  il  le  dit 
lui-même  (Hom.  38  sur  l'Évangile,  IV^  Livre  des  Dialogues),  avait  pour  trisaïeul 
le  pape  Félix  III  et  recueillait  en  quelque  sorte  un  héritage  de  famille  en  montant 
sur  le  trône  pontifical.  —  Le  prologue  est  reproduit  différemment  dans  les  manus- 
crits, et  souvent  en  vers  hexamètres.  Remarquons  en  passant  que  le  Gregorius 
praesul,  antérieur  aux  tropes  composés  à  Saiut-Gall  au  x®  siècle,  semble  quelque 
peu  s'écarter  de  ce  dernier  genre  de  pièces,  et  par  son  institution,  et  par  le 
caractère  même  de  sa  mélodie.  Celle-ci  est  du  VHP  mode,  comme  l'Introït 
Ad  te  levavi  avec  lequel  elle  s'enchaîne. 
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sur  les  Messes  des  Jeudis,  ajoutées  par  Grégoire  II;  elles  supposent 
clairement  la  préexistence  d'un  système  psalmique  appliqué  à  toutes 
les  Messes  anciennes  des  fériés  de  carême.  Les  lacunes  consistent 
dans  l'absence  de  cinq  psaumes  (XII,  XVI,  XVII,  XX,  XXI) 
remplacés,  chacun  à  leur  jour,  par  cinq  antiennes  tirées  de  l'Evan- 
gile ^;  nous  nous  trouvons  devant  un  autre  système,  un  réformateur 
est  passé  par  là  dont  l'intention  évidente  était  de  mettre  le  chant  de 
la  communion  en  rapport  avec  celui  de  lEvangile.  Il  semble  bien 
nettement  ressortir  de  ces  faits  que  trois  âges  ont  travaillé  à  l'édifice 
liturgique  dont  nous  nous  occupons  :  il  y  eut  le  fonds  ancien,  la  subs- 
truction  primitive,  consistant  dans  l'assignation  des  psaumes  à 
chaque  Messe  de  férié,  dans  l'ordre  même  du  psautier;  puis  les  subs- 
titutions d'antiennes  évangéliques  à  quelques  psaumes  absents, 
œuvre  d'un  réformateur;  enfin  les  additions  postérieures  de 
Grégoire  II  empruntées  aux  Messes  après  la  Pentecôte;  il  ne  semble 
pas  téméraire  (surtout  lorsqu'on  aura  vu  les  caractères  de  l'ordon- 
nance liturgique  de  saint  Grégoire)  d'avancer  que  le  "  réformateur  ^ 
en  question  n'est  autre  que  le  saint  pape  lui-même. 

Saint  Grégoire  ayant  rédigé,  comme  la  tradition  en  fait  foi,  le 
Sacramentaire  ^  et  l'Antiphonaire  de  l'Office  (notre  Bréviaire  ^), 
ordonna  donc  le  chant  pour  ces  livres  ^.  Sans  le  chant,  la  liturgie 


1  Les  récits  évangéliques,  d'où  sont  extraites  ces  antiennes,  présentent  préci- 
sément un  intérêt  tout  particulier  en  ce  tenfips  du  carême  où  la  réconciliation 
des  pénitents  publics  et  la  préparation  des  catéchumènes  au  baptême  préoccu- 
paient tant  l'Église  primitive:  ces  Évangiles  sont  :  l'enfant  prodigue,  la  femme 
adultère,  la  Samaritaine,  la  résurrection  de  Lazare,  l'aveugle-né. 

2  Le  Sacramentaire  était  le  livre  contenant  exclusivement  les  prières  du  prêtre 
à  l'autel.  Aussi  ancien  que  l'Église  elle-même,  son  canon  fut  rédigé  par  saint 
Gélase  (492),  de  là  le  nom  de  Sacra^nentaire  gélasien;  avant  lui,  saint  Léon 
aurait  donné  lieu  au  Sacramentaire  léonien;  en  tout  cas  saint  Grégoire,  au  siècle 
suivant,  modifia  le  recueil  sacré,  et  son  œuvre  s'appela  Sacramentaire  grégorien^ 
Actuellement,  notre  Missel  romain  qui  dérive  du  Missale  plenarium  comprend, 
outre  le  Sacramentaire,  VAntiphonaire,  le  Comes  lectionum  et  VEvangéliaire 
réunis. 

3  Cène  fut  que  vers  le  xi^  siècle  que  le  nom  de  Bréviaire  fut  donné  au  livre  de 
rOfïice;  le  Micrologue  (ouvrage  anonyme  et  précieux  de  1097)  emploie  ce  mot 
pour  la  première  fois. 

*i  Malgré  les  témoignages  des  siècles  et  la  tradition  constante  du  moyen  âge,  la 
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eût  été  incomplète,  à  cette  époque  comme  aujourd'hui  ;  sans  compter 
qu'au  moyen  âge,  les  pièces  musicales  de  la  Messe  étant  dévolues 
exclusivement  au  chœur,  elles  ne  se  trouvaient  pas  dans  le  Sacra- 
mentaire,  et  tous  les  assistants,  célébrant  compris,  écoutaient  à 
certains  moments  les  chantres  qui  avaient  alors  d'éminentes  fonc- 
tions liturgiques  à  remplir.  Cette  intime  relation  entre  Tautel  et  le 
chœur  fait  comprendre  que  la  réforme  de  la  liturgie  dut  amener  celle 
du  chant. 

Il  nous  faut  parler  maintenant  de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire. 

Le  livre  du  saint  pape  s'appelait  ainsi  parce  que  les  antiennes 
(antiphona)  y  occupaient  la  plus  grande  place.  Saint  Grégoire,  pour 
n'en  être  pas  l'auteur  au  sens  strict  du  mot,  en  fut  au  moins  le 
premier  organisateur  ^;  il  revisa,  en  y  introduisant  les  compléments 
nécessaires,  l'œuvre  de  ses  prédécesseurs,  soit  par  lui-même,  soit  par 
les  chantres  de  l'école  romaine  qui  travaillaient  sous  son  autorité. 
Il  dut  non  seulement  corriger,  mais  composer  aussi  plusieurs 
chants,  et  surtout  employer  merveilleusement  l'art  de  centoniser, 
de  réunir  des  morceaux  divers  et  d'en  faire  un  tout  parfaitement 
homogène. 

«  User  ainsi  de  réminiscences  sans  faire  de  plagiats,  faire  succéder 
les  dissemblances  aux  ressemblances  sans  amener  ni  heurt,  ni 
déception,  —  se  détourner  de  son  premier  chemin  pour  s'engager 
dans  un  autre,  sans  faire  croire  que  l'on  s'égare,  —  en  un  mot, 
agencer  divers  centons  sans  laisser  voir  les  coupures  et  les  points  de 
jonction,  —  c'est  un  secret  que  seuls  peuvent  posséder  les  compo- 
siteurs vraiment  maîtres  de  leur  art  «,  comme  l'ont  mis  en  pratique 


question  fut  mise  en  doute  pour  la  première  fois  par  Pierre  Gussanviller  (1675)  ; 
en  1729,  Georges  von  Eckhart  attribua  à  Grégoire  II  (715-731)  tout  ce  qui 
revenait  à  Grégoire  I*"".  De  nos  jours,  Gevaert,  Directeur  du  Conservatoire  de 
Bruxelles,  a  mis  de  nouveau  en  avant  Grégoire  II  et  Grégoire  III  (731-741)  dans 
ses  deux  livres  :  les  Origines  du  chant  liturgique  (1890),  et  la  Mélopée  antique 
dans  le  chant  de  l'Eglise.  Citons  parmi  ses  contradicteurs  :  D.  Morin,  de 
Maredsous;  D.  Cagin,  de  Solesmes;  l'Anglais  W.  H.  Frère;  le  D^-  Wagner;  le 
P.  Orisar,  S.  J.,  etc. 

1  Dans  une  lettre  à  Jean,  évêque  de  Syracuse,  saint  Grégoire  se  défend  du 
reproche  qu'on  lui  faisait  d'imiter  les  Grecs  plus  que  de  raison  dans  sa  réforme; 
il  y  proclame  la  disposition  si  sage,  mise  souvent  en  pratique  par  le  Saint-Siège, 
d'imiter  ce  qui  se  rencontre  de  meilleur  dans  les  usages  des  diverses  églises. 
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saint  Grégoire  et  ceux  qui  l'ont  imité  durant  la  belle  période  du 
chant  sacré  ^.  | 

Ainsi  on  conserva  tout  ce  qui  était  venu  s'ajouter  au  plan  primitif 
dans  le  cours  des  temps,  gardant  côte  à  côte  ou  intercalant  les  arran-  4^ 
gements  survenus  peu  à  peu.  Il  serait  difficile  de  dire  en  résumé,  et 
la  part  exacte  qui  revient  à  saint  Grégoire,  et  combien  aussi  de 
générations  ont  travaillé  à  la  rédaction  de  son  livre.  Semble-t-il 
téméraire,  devant  un  monument  si  vénérable,  de  parler  d'une  sorte 
d'inspiration  divine,  de  charisma? 

Une  dernière  qualité  signale  encore  cette  œuvre  à  l'admiration  : 
c'est  la  distinction  des  différents  styles  du  chant;  elle  est  observée  si 
parfaitement  que,  malgré  la  diversité  des  expressions,  le  caractère 
général  sera  identique  dans  tous  les  Introïts,  par  exemple  ;  et  de 
même  qu'au  premier  coup  d'œil  un  Introït  se  distinguera  d'un 
Graduel,  un  Offertoire  ne  pourra  être  confondu  avec  une  Commu- 
nion, une  Antienne  de  l'Office  avec  un  Répons,  etc. 

Le  saint  pape  (ainsi  que  ceux  qui  durent  l'aider  dans  son  travail) 
avait  en  effet  un  sentiment  merveilleux  de  la  structure  artistique 
convenable  au  rôle  liturgique  des  diverses  pièces  de  chant.  Pour 
bien  s'en  rendre  compte,  en  ce  qui  concerne  la  Messe,  il  ne  faut  pas 
oublier  quelle  place  importante  y  tint  le  chant  jusque  dans  le  haut 
moyen  âge  :  le  chœur  remplissait  une  vraie  fonction  liturgique;  il 
avait  part,  après  le  célébrant,  à  l'action  sainte,  et  lorsque  les  solistes 
se  faisaient  entendre,  le  Pontife  suspendait  les  saints  mystères  et 
écoutait  en  silence  comme  les  assistants;  le  Sacramentaire  gré- 
gorien ne  contient  donc  pas  les  parties  dévolues  au  chœur,  puisque 
celui-ci  ayant  sa  charge  particulière,  le  célébrant  n'était  pas  tenu  à 
réciter  les  textes  chantés,  comme  de  nos  jours.  Dès  lors,  dans  l'œuvre 
de  saint  Grégoire,  les  pièces  réservées  au  chœur  et  qui  n'étaient  que 
l'accompagnement  des  cérémonies,  restèrent  dans  un  cadre  modeste 
et  secondaire  :  ainsi  l'âme  du  chrétien  pouvait  s'élever  sans  difficulté 
et  suivre  ce  qui  se  passait  à  l'autel;  mais  les  chants  du  soliste,  ayant 
une  autre  signification,  furent  établis  sur  une  base  différente  :  rien  ne 
restreignait  ici  le  chanteur,  il  pouvait  se  développer  sans  contrainte 
et  son  chant  même  devenait  un  acte  liturgique.  Or,  nous  allons  le 


1  Cette  méthode  de  centonisation  a  été  principalement  employée  de  nos  jours 
pour  l'adaptation  des  mélodies  grégoriennes  aux  textes  des  Messes  et  Offices 
nouveaux.  D.  Pothier  possède  une  grande  habileté  en  cette  matière. 
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voir,  saint  Grégoire  était  pourtant  très  sévère  pour  les  chantres  et 
tenait  à  éloigner  tout  abus  de  leurs  fonctions;  cependant  il  suivit 
avant  tout,  dans  sa  réforme  liturgique,  le  grand  principe  de  l'Église 
qui  n'élimine  pas  les  usages  par  cela  seul  qu'ils  tendent  à  dégénérer, 
mais  préfère  les  transformer  pour  en  faire  disparaître  l'abus. 

L'Antiphonaire  authentique  mentionné  par  Jean  Diacre  n'a  pas 
encore  été  retrouvé;  nos  plus  anciens  manuscrits  avec  notation 
musicale  datent  du  ix*'  siècle  ;  mais  il  est  possible  de  reconstituer,  au 
moins  dans  ses  grands  traits,  l'Antiphonaire  primitif,  en  défalquant 
(dans  les  manuscrits  conservés  jusqu'à  nous)  les  parties  admises  dans 
la  liturgie  après  saint  Grégoire. 

En  effet,  nous  savons,  par  la  lettre  du  pape  Léon  IV,  qu'on  ne  fît, 
en  ce  qui  concerne  le  chant,  aucune  altération  importante  aux  vii^  et 
viii^  siècles.  Pour  les  chants  de  la  Messe,  ils  se  succédaient  dans 
l'Antiphonaire  grégorien  sans  aucune  division  :  le  Propre  du  Temps 
et  celui  des  Saints  s'y  compénétraient  (ils  ne  furent  disjoints  que  vers 
le  xii®  siècle);  il  n'y  avait  pas  non  plus  de  Commun  des  Saints  i,  et 
ce  fut  aussi  à  partir  du  xii®  siècle  que  le  retour  fréquent  des  mêmes 
chants  finit  par  faire  classer  les  Saints  en  différentes  catégories. 
Enfin  l'Ordinaire  de  la  Messe  n'était  certainement  pas  plus  contenu 
dans  le  manuscrit  de  saint  Grégoire  que  dans  les  anciens  codices  qui 
nous  sont  parvenus,  car  ces  parties  étaient  dévolues  non  au  chantre, 
mais  au  peuple,  et  elles  se  sont  développées  tout  autrement  que  le 
reste. 

Les  textes  des  chants  de  la  Messe  sont  pris  en  presque  totalité  dans 
la  Bible,  en  particulier  dans  les  psaumes;  tous  les  chants  anciens  des 
solistes  en  sont  extraits. 

Quelques  auteurs  pensent  enfin  que  saint  Grégoire  abrégea  le 
Répons-Graduel  (dont  il  réduisit  les  versets  à  un  seul)  et  ajouta, 
d'autre  part,  un  verset  diU  jubiliis  alléluiatique. 

Voilà  donc  ce  qui  se  rapporte  à  l'Antiphonaire  de  la  Messe,  notre 
Graduel  actuel. 

Quant  à  l'Antiphonaire  de  l'Office,  le  fonds  premier  existait  avant 
saint  Grégoire,  les  adjonctions  et  organisations  y  furent  faites  plus 
facilement  et  plus  librement.  Nous  verrons  bientôt  les  innovations 


1  Si  iK.us  donnons  comme  date  le  xii^  siècle,  c'est  pour  le  chant  seulement; 
car  en  ce  qui  concerne  le  texte,  il  y  avait  dès  les  viii^  et  ix®  siècles  dos  catégories 
bien  marquées  d'Offices. 
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des  siècles  suivants  se  porter  presque  exclusivement  de  ce  côté,  mais 
en  prenant  toujours  leur  point  de  départ  dans  le  répertoire  liturgique. 

A  cette  époque  de  formation  on  observe,  à  l'Office  plus  encore 
qu'à  la  Messe,  l'adaptation  d'une  même  mélodie  à  des  textes  diffé- 
rents, afin  de  faciliter  à  la  majorité  des  chantres  la  participation  au 
chant. 

«  Saint  Grégoire,  continue  le  récit  de  Jean  Diacre,  institua  aussi 
l'école  des  chantres  qui,  maintenant  encore,  exécutent  le  chant 
sacré  suivant  les  enseignements  de  la  Sainte  Église  romaine.  Outre 
divers  domaines  qu'il  lui  assigna,  il  lui  fit  bâtir  deux  demeures, 
l'une  au  pied  des  degrés  de  la  basilique  de  saint  Pierre,  l'autre  au 
rez-de-chaussée  du  palais  patriarcal  de  saint  Jean  de  Latran.  On  y 
montre  encore  aujourd'hui  le  lit  où  il  reposait  en  donnant  ses  leçons 
de  chant  ;  le  fouet  dont  il  menaçait  les  enfants  y  est  conservé  avec 
le  respect  convenable,  ainsi  que  son  Antiphonaire  authentique.  » 

Au  moyen  âge,  l'enseignement  était  plus  oral  qu'aujourd'hui,  on 
n'attachait  pas  à  l'écriture  la  même  importance  ^  et  la  mémoire  des 
chantres  était  longuement  exercée  par  les  maîtres  de  chœur.  Aussi 
l'institution  d'une  école  de  chant  était-elle  d'une  nécessité  urgente. 

A  Rome,  il  y  en  avait  déjà  avant  saint  Grégoire  ^;  celui-ci  les 
organisa  définitivement  en  assurant  leur  existence  matérielle. 

On  peut  présumer  que  les  chantres  de  l'école  aidèrent  grandement 
le  saint  pape  pour  la  partie  musicale  de  sa  réforme  liturgique. 
D'autre  part,  on  ne  saurait  méconnaître,  dans  certaines  mesures 
prises  par  saint  Grégoire,  une  tendance  à  la  sévérité  envers  ces  mêmes 
chantres,  tendance  conforme  à  l'idée  que  l'histoire  nous  a  laissée  de 
ce  grand  homme.  Ainsi,  par  un  décret  rendu  en  590,  le  pape 
s'opposa-t-il  à  un  abus  que  les  préoccupations  excessives  données  au 
chant  avaient  introduit  :  la  fonction  du  soliste  avait  été  réservée 
jusque-là  sinon  aux  prêtres,  du  moins  aux  diacres;  mais,  d'une  part, 
ceux-ci  étaient  détournés  de  la  prédication  et  de  la  distribution  des 


1  Ce  n'est  qu'à  partir  du  xm^  siècle  environ  que  les  livres  notés  servirent 
communément  pour  le  chant;  il  y  en  avait  bien  auparavant,  mais  ils  n'étaient 
faits  le  plus  souvent  que  pour  aider  le  maître  de  chœur  dans  ses  leçons,  et  les 
élèves  dans  leurs  exercices  préparatoires.  Aussi  disait-on  qu'il  fallait  dix  ans 
pour  former  un  bon  chantre,  au  moins  un  maître  de  Scliola.  (Voir  deuxième 
Partie,  chapitre  III.) 

2  Cf.  chapitre  P^",  p.  1.5. 


CHAPITRE   II.   —   SAINT   GREGOIRE.  29 


aumônes  par  leurs  obligations  cantorales;  de  l'autre,  il  arrivait 
qu'on  choisissait  parfois  les  diacres  à  la  seule  considération  de  leur 
belle  voix,  et  la  sainteté  du  ministère  en  recevait  quelque  atteinte. 
Saint  Grégoire  transféra  donc,  dans  l'Église  de  Rome,  la  charge  de 
soliste  aux  sous-diacres  et  aux  clercs  minorés,  ne  laissant  plus  aux 
diacres  que  le  chant  de  l'Evangile  à  la  Messe  i. 

Le  Sacramentaire  grégorien  prescrit  aussi  à  la  Schola  de  cesser 
le  chant  des  psaumes  d'Introït  et  de  Communion  au  signal  du  pontife. 

Plusieurs  papes,  au  cours  des  vu®  et  viir'  siècles,  avaient  été, 
dans  leur  jeunesse,  élèves  de  cette  Schola  romaine;  citons  A<léodat, 
Serge  P'  d'origine  grecque,  Serge  II  "  qui  y  apprit  les  cantilènes 
douces  comme  le  miel  "  2,  et  fit,  depuis  son  élévation  au  souverain 
pontificat,  reconstruire  les  bâtiments  de  l'école;  Grégoire  II, 
Grégoire  III,  Etienne  II,  Paul  I",  etc. 

Les  principaux  membres  de  la  Schola  étaient  les  quatre  para- 
phonisles  sous-diacres  dont  le  premier  avait  le  titre  de  primicier  et 
était  un  personnage  assez  considérable.  Sous  leur  direction  se 
trouvaient  les  enfants,  élèves  de  l'école  de  chant,  que  l'on  choisissait 
d'après  leurs  dispositions  vocales. 

L'importance  de  la  Schola,  pépinière  du  clergé  romain,  fit  que  les 
pontifes  y  donnaient  tous  leurs  soins.  C'est  de  là  que  partaient  les 
envoyés  du  pape  en  France,  en  Allemagne,  en  Angleterre  pour  y 
enseigner  le  chant  grégorien.  Il  est  curieux  de  voir  dans  les  anciens 
Ordo  romains  la  part  que  prenaient  les  membres  de  la  Schola  et 
les  moines  ^  dans  les  solennelles  fonctions  liturgiques. 

Jusqu'à  la  captivité  d'Avignon,  la  Schola  pontificale  resta  fidèle  à 


1  Cette  prescription  ne  demeura  guère  en  vigueur;  beaucoup  de  livres  posté- 
rieurs mentionnent  comme  ctiantros,  non  seulement  des  sous-diacres,  mais  aussi 
des  diacres  et  des  prêtres.  Au  pays  franc  il  n'était  pas  rare  que,  dans  les 
monastères  de  femmes,  les  moniales,  usurpant  les  fonctions  des  clercs, 
chantassent  le  Graduel  sur  l'ambon,  comme  on  chanterait  de  nos  jours  l'Épltre 
ou  l'Évangile.  Le  pape  Zacharie,  écrivant  â  Pépin,  maire  du  Palais,  proteste 
contre  cet  abus. 

2  Lib.  Pontif. 

3  On  a  vu  au  chapitre  précédent  des  moines  chargés  du  service  liturgique  de 
la  chapelle  papale;  leurs  fonctions  s'étendirent  bientôt  à  toutes  les  églises  où  le 
pape  allait  célébrer;  leur  nombre  s'accrut,  et  c'est  avec  eux  que  la  Schola 
prenait  part  aux  Offices. 
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ses  traditions  grégoriennes;  à  cette  époque,  elle  apprit  à  connaître 
la  musique  mesurée  et  entra  dans  une  voie  nouvelle. 

Après  saint  Grégoire,  il  faut  citer  encore  quelques  papes  qui 
complétèrent  le  recueil  liturgique,  mais  avec  une  grande  discrétion. 
Il  semble  qu'on  n'osait  pas  toucher  à  un  héritage  si  respecté. 

Sous  Serge  P^'  (687-701),  furent  introduites  les  Messes  des  grandes 
fêtes  de  la  Sainte  Vierge  :  la  Nativité,  l'Assomption,  l'Annonciation, 
la  Purification  (pour  cette  dernière  fête  on  est  moins  sûr  de  l'intro- 
duclion  de  la  Messe  que  de  celle  de  la  Procession),  puis  l'Exaltation 
de  la  sainte  Croix;  or  les  chants  de  ces  Messes  furent  empruntés  à 
d'autres  déjà  existantes,  comme  si  le  répertoire  des  mélodies  de  la 
Messe  étant  clos  ^  il  eût  paru  imprudent  ou  téméraire  d'y  faire  des 
additions  2. 

Une  des  chroniques  ajoutées  au  Liber  Pontificalis  attribue  encore 
au  pape  Serge  I"  l'introduction  de  VAgnus  I)ei  dans  la  Messe  latine. 

Saint  Grégoire  II  (715-731),  en  ajoutant  au  cycle  liturgique  les 
Stations  et  les  Messes  des  Jeudis  de  Carême  qui  n'existaient  pas 


1  Outre  ces  témoignages  en  faveur  du  respect  porté  à  l'œuvre  de  saint 
Grégoire,  il  y  aurait  des  choses  intéressantes  à  dire  sur  l'influence  grecque  qui 
se  retrouve  dans  les  pièces  introduites  sous  les  papes  helléniques  (depuis  saint 
Agathon  (678)  jusqu'à  saint  Grégoire  II).  La  notice  relative  à  Serge  I^'",  après 
avoir  rapporté  qu'il  établit  une  litanie  (ou  procession)  aux  quatre  fêtes  susdites, 
dont  la  mention  ne  se  rencontre  pas  antérieurement,  parle  ensuite  de  l'Exalta» 
tion  de  la  Sainte-Croix,  et  c'est  aussi  la  première  fois  que  cette  fête  est  nommée 
en  Occident.  Or,  les  antiennes  de  la  Sainte-Croix,  ainsi  que  celles  de  la  Nativité 
de  la  sainte  Vierge,  colles  de  la  Circoncision,  plusieurs  de  l'Assomption,  offrent 
une  allure  mélodique  spéciale  qui  tranche  avec  le  style  purement  grégorien;  les 
héllénismes  existent  même  dans  le  texte.  Pour  ce  qui  est  de  l'Annonciation,  les 
antiennes  sont  toutes,  texte  et  mélodie,  au  répertoire  grégorien  du  temps  de 
l'Avent.  Quant  à  la  Purification,  l'influence  grecque  apparaît  sans  contesta- 
tion possible,  dans  les  antiennes  de  la  Procession;  Adorna  thalamum  se  trouve 
encore  (avec  une]  autre  antienne  qui  n'est  plus  au  romain)  écrite  en  grec  et  en 
latin  dans  les  plus  anciens  manuscrits;  le  système  modal  de  la  liturgie  grecque 
apparaît  clairement  dans  Adorna,  ainsi  que  dans  Responsum.  (Voir  deuxième 
partie,  chapitre  V.) 

2  La  seule  Messe  du  vii^  siècle  avec  des  chants  propres  est  celle  de  la  Dédicace; 
encore  est-elle  presque  contemporaine  de  saint  Grégoire  (608). 
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encore,  se  contenta  aussi  de  prendre  les  mélodies  dans  des  Messes 
plus  anciennes  du  recueil  traditionnel. 

Citons  encore  Adrien  P""  (772-795)  et  Adrien  II  ^  qui  y  firent 
quelques  retouches.  On  peut  arrêter  à  ces  noms  l'histoire  des  ori- 
gines du  chant  de  l'Eglise  et  la  formation  des  livres  grégoriens. 

Résumé, 

Cette  époque  est  la  plus  importante  au  point  de  vue  du  chant  tra- 
ditionnel, c'est  vraiment  ïàge  d'or.  Après  plusieurs  papes  qui 
apportent  leur  part  à  la  formation  du  chant  liturgique,  saint  Grégoire 
apparaît;  son  œuvre  d'adaptation  et  de  compilation,  VAntiphonaire, 
est  remarquable  par  le  sentiment  religieux  et  l'art  consommé  qui  la 
caractérisent;  le  saint  pape  compléta  ses  travaux  et  en  assura  la 
continuation  par  l'établissement  de  la  Schola. 

Ses  successeurs  sur  le  trône  pontifical  gardent  un  si  grand  respect 
pour  l'œuvre  accomplie  que  trois  siècles  s'écouleront  presque  avant 
qu'on  semble  oser  y  toucher.  Alors  même  que  plus  tard  on  sera  forcé 
de  le  faire,  nous  verrons  que  le  Graduel  du  moins  n'en  souffrira  rien 
jusque  fort  avant  dans  le  moyen  âge. 

Principaux  auteurs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Revue  du  chant  grégorien,  10.  1903;  3.  1904; 
6.  1894;  —  D.  Guéranger,  Institutions  liturgiques,  V^  partie, 
îhapitre  VII;  —  D.  Morin,  Les  véritables  origines  etc.,  — 
~|D.  Grospellier,  Saint  Grégoire  et  les  origines  du  chant  de 
f  Église.  (Revue  de  Grenoble,  8.  1904);  —  D^  Wagner,  Origine 
p  développement  etc.,  chapitre  XI;  —  A.  Gastoué,  Pâques  à  Rome 
hu  VIF  siècle.  (Tribune  de  saint  Gervais,  9.  1901). 


1  Adrien  II  aurait  ordonné  aussi  qu'on  chantât  aux  principales  fêtes  des 
^stivœ  laudes,  «  ce  que  les  Français  appellent  tropes,  ♦»  s'il  faut  en  croire  une 
pronique  ajoutée  au  Liber  Pontificalis  et  citée  par  l'abbé  Lebeuf.  —  C'est  sans 
|loute  aussi  dans  le  même  Liber  Pontificalis  ou  dans  une  chronique  du  même 
lemps  qu'on  a  puisé,  par  une  déduction  un  peu  hâtive,  la  note  insérée  au  Bré- 
iaire  (28  juin),  sur  la  prétendue  réforme  musicale  de  saint  Léon  II  (682-684). 
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CHAPITRE  III. 

DIFFUSION    OU    CHANT    GRÉGORIEN. 

Nous  allons  suivre  maintenant  le  chant  grégorien  dans  les  diffé- 
rents pays  où,  non  sans  difficultés  parfois,  il  va  se  répandre  : 

En  Italie,  on  ne  se  rallia  pas  partout  aux  usages  romains,  au 
moins  dès  l'abord.  La  lettre  du  pape  Léon  IV  à  Tabbé  Honorât,  de 
Farfa  en  Sabine  ^  établit  que  vers  850  le  chant  prégrégorien  2  était 
encore  en  vigueur. 

Pour  l'église  de  Milan,  elle  s'opposa  énergiquement  à  toutes  les 
tentatives  faites  pour  lui  enlever  le  chant  ambrosien  :  Charlemagne 
échoua  dans  les  efforts  qu'il  fit  à  cette  fin  ;  saint  Pierre  Damien, 
légat  de  Nicolas  IV  (1059),  et  Eugène  IV  (1440)  n'eurent  pas  plus  de 
succès;  enfin  Alexandre  VI  confirma  aux  Milanais  (1497)  le  privilège 
d'une  liturgie  spéciale,  acte  qui  fut  d'ailleurs  ratifié  par  les  décla- 
rations de  saint  Pie  V.  On  vit  alors  le  pieux  cardinal  saint  Charles 
Borromée  se  faire,  contre  un  gouvernement  espagnol  intransigeant, 
le  champion  de  la  cause  milanaise  ainsi  justifiée,  et  dire  pour  expliquer 
son  zèle  en  cette  matière,  que  la  liturgie  ambrosienne  avec  son  chant 
était  moins  milanaise  encore  que  romaine,  ayant  reçu  tant  de  fois 
l'approbation  expresse  des  Souverains  Pontifes.  Aujourd'hui,  le  rite 
ambrosien  est  encore  florissant  et  présente  ainsi  un  vénérable  monu- 
ment des  temps  antiques. 

En  dehors  des  régions  où  dominait  la  liturgie  milanaise,  l'Italie 
pratiqua  bientôt  sans  conteste  le  chant  romain.  Au  Mont-Cassin 
néanmoins,  on  ne  le  prit  que  plus  tard;  témoins  les  règlements  du 
pape  Etienne  IX  (1057)  qui,  pendant  un  séjour  qu'il  fit  à  l'abbaye. 


1  Cf.  au  Chapitre  précédent,  p.  24. 

2  Au  sujet  du  chant  romain  antérieur  à  saint  Grégoire  et  sur  lequel  celui-ci  a 
travaillé,  Dom  Andoyer  (en  plusieurs  articles  parus  dans  la  Revue  du  chant 
grégorien,  1912-1913)  a  démontré  comme  une  hypothèse  très  vraisemblable  qu'on 
pouvait  identifier  ce  chant  avec  la  leçon  musicale  donnée  par  quelques  manuscrits 
conservés  à  la  Bibliothèque  vaticane  et  àl'Archivium  du  Chapitre  de  saint  Pierre. 
Le  même  Père  a  découvert  aussi,  dans  des  manuscrits  du  Chapitre  de  Bénévent, 
les  restes  d'une  ancienne  liturgie  locale,  antérieure  à  Charlemagne,  pourvue 
dune  cantilène  spéciale  assez  apparentée  au  chant  ambrosien. 
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défendit  absolument  l'usage  du  chant  prégrégorien  i  qu'on  y  avait 
gardé  et  qui  a  bien  des  rapports  avec  l'ambrosien.  Du  reste,  le  chant 
fut  toujours  très  soigné  au  Mont-Cassin,  comme  le  prouvent  les 
nombreux  manuscrits  qui  en  proviennent.  Ailleurs  aussi,  il  y  avait 
des  écoles  organisées  sur  le  modèle  de  la  Schola  grégorienne.  Les 
fonctions  des  chantres  étaient  réglées  par  des  dispositions  légales  où 
l'on  trouve  des  détails  intéressants  sur  l'organisation  des  églises 
d'Italie  au  moyen  âge  2. 

En  Espagne,  à  la  liturgie  latine  primitive  se  mêlèrent  des 
influences  gréco-byzantines  apportées  par  les  Goths  conquérants,  et 
dues  aussi  au  séjour  en  Orient  de  plusieurs  évêques  de  marque  comme 
saint  Léandre  (vi®  siècle).  Après  ce  saint  qui  fut  le  principal  rédacteur 
de  la  liturgie  espagnole,  on  cite  encore  son  frère  saint  Isidore  de 
Séville  (t  629),  saint  Ildephonse  ^  et  saint  Julien  de  Tolède  (f  728) 
qui  méritèrent  bien  de  la  liturgie  et  du  chant  mozarabes  (c'est 
depuis  la  domination  des  Maures  que  ce  nom  prévalut). 

Dès  la  fin  du  viir  siècle,  le  mouvement  d'adhésion  aux  réformes 
romaines  se  fit  sentir;  des  éléments  suspects  s'étaient  glissés  du  reste 
dans  les  rites  d'Espagne  :  en  563,  le  concile  de  Braga  avait  défendu 
de  chanter  dans  les  églises  aucune  composition  poétique,  mais 
saulernent  le  texte  de  la  Sainte  Ecriture;  le  quatrième  concile  de 
Tolède  (633)  protesta  justement  contre  un  rigorisme  si  contraire  aux 
usages  catholiques,  et  qui  semblait  vouloir  s'appuyer  sur  les  décisions 
du  concile  de  Laodicée  ^. 

Plus  tard,  un  concile  de  Rome  (918)  examina  le  Missel  gothique. 
Ce  fut  enfin  au  xi*  siècle  que  la  liturgie  et  le  chant  romains  péné- 
trèrent en  Espagne,  par  les  efforts  des  moines  de  Cluny  et  grâce  à  la 
fermeté  de  saint  Grégoire  VII,  soutenu  par  Alphonse  VI  de  Castille. 
Le  vieil  historien  Rodrigue  raconte  en  termes  émus  les  phases 
diverses  de  cette  difficile  implantation.  Quoi  qu'il  en  soit,  Rome  finit 
par  triompher;  quelques  églises  particulières  conservèrent,  il  est 
vrai,  des  restes  de  la  liturgie  mozarabe  (par  exemple  à  Tolède,  de 


^  Voir  la  note  précédente. 

2  A  noter  la  fonction  (VArmarius  ou  bibliothécaire  ;  celui-ci  avait  la  garde  dos 
armoires  contenant  les  livres,  soit  du  chœur,  soit  d'étude. 

3  On  lui  attribue  deux  Messes  «  d'un  chant  merveilleux,  en  l'honneur  des 
saints  Ci^me  et  Damien  »,  dit  D.  Guéranyer, 

4  Cf.  Chapitre  pr,  p.  n. 

L.  Y).  S.  Chant  d'Église.  —  ]9}d.  3 
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nos  jours  encore,  dans  une  chapelle  de  la  cathédrale)  ;  mais  le  grand 
cardinal  Ximénès  ne  les  légitima  qu'en  obtenant  du  pape  Jules  II,  en 
1508,  l'institution  canonique,  pour  ces  quelques  églises,  d'un  rite  si 
ancien  et  si  vénérable. 

L'Ang'leterre,  on  s'en  souvient,  apprit  à  connaître  le  chant 
romain  du  vivant  même  de  saint  Grégoire  i.  Déjà  nous  avons  cité  le 
précieux  témoignage  de  saint  Bède  le  Vénérable  qui,  dans  son  Histoire 
ecclésiastique,  parle  avec  éloges  de  plusieurs  maîtres  de  chant  qui 
enseignaient  les  mélodies  liturgiques  selon  l'usage  de  Rome  et  avaient 
fait  leurs  études  musicales  à  Cantorbéry.  L'archevêque  Wilfrid 
d'York  donna  un  grand  essor  au  chant  liturgique  dans  les  églises  du 
Nord,  et  son  successeur  Acca  fit  venir  du  Kent  le  chantre  Mabah 
qui  devait  raviver  à  York  la  tradition  apparemment  affaiblie  dès  le 
VIII®  siècle. 

A  l'initiative  de  saint  Benoît  Biscop,  grand  amateur  de  chant 
d'église,  est  dû  l'envoi  en  Angleterre,  par  le  pape  Agathon  (678-682), 
de  l'archi-chantre  de  la  chapelle  pontificale,  Jean,  abbé  de  Saint- 
Martin;  il  enseigna  principalement  au  monastère  de  Wearmouth,  et 
à  son  retour  à  Rome,  en  680,  put  rapporter  de  consolantes  nouvelles 
de  sa  mission.  L'implantation  du  chant  liturgique  dans  la  Grande- 
Bretagne  fut  officiellement  confirmée  au  concile  de  Cloveshoe  (747), 
où  les  Pères  déclarèrent  que  dans  les  églises  le  chant  devait  être 
exécuté  d'après  le  livre  envoyé  de  Rome. 

Au  X®  siècle,  saint  Dunstan  donna  un  nouveau  stimulant  à  la 
musique  sacrée,  comme  à  toutes  les  autres  études  ecclésiastiques, 
et  c'est  à  lui  qu'on  attribue  la  composition  du  beau  Kyrie  Rex 
splendens  2. 

Dans  les  siècles  suivants,  l'Angleterre  maintint  sa  renommée  en 
ce  qui  concerne  les  chants  d'Eglise;  les  nombreux  monastères  fondés 
dans  le  pays  les  cultivèrent  avec  soin  ;  on  en  a  des  preuves,  et  par 
l'histoire  du  moyen  âge,  et  par  les  manuscrits  anglais  de  tous  les 
siècles  que  l'on  peut  voir  dans  les  Bibliothèques. 

La  musique  mesurée,  le  déchant,  pénétra  chez  les  Anglo-Saxons 
comme  ailleurs;  mais  il  fallut  le  schisme  du  xvi*'  siècle  pour  préparer 
le  tombeau  du  chant  grégorien  dans  le  pays  qui,  l'un  des  premiers,, 
l'avait  reçu  de  Rome  ^ . 


1  Voir  Chapitre  précédent,  p.  22. 

2  Inséré  dans  le  Kyriale  de  Tédilion  vaticane. 

3  De  nos  jours,  on  a  reconnu  en  Angleterre  la  valeur  liturgique  et  artistique 


i 
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En  Gaule,  la  liturgie  gallicane  (comme  la  milanaise  et  l'espagnole) 
semble  avoir  eu,  jusqu'à  l'introHuction  des  rites  romains,  quelques 
rapports  avec  les  usages  orientaux.  Du  reste,  plusieurs  des  premiers 
apôtres  de  la  Gaule  (pour  ne  nommer  que  saint  Pothin  et  saint  Irénée) 
appartiennent,  directement  ou  indirectement,  à  l'Orient.  On  se 
souvient  aussi  de  l'influence  exercée  à  ce  point  de  vue  par  les  Pères 
du  IV®  siècle,  soit  par  leur  exil,  soit  par  leurs  relations  ^. 

Venance  Fortunat,  faisant  l'éloge  de  saint  Germain  de  Paris 
(f  576),  parle  de  la  majesté  de  l'Office  divin,  l'accord  de  la  psalmodie, 
l'emploi  des  trompettes,  des  fiûte>,  des  cymbales  pour  l'accompa- 
gnement des  chants  sacrés. 

Grégoire  de  Tours  rapporte  que  le  roi  Chilpéric  avait  composé 
des  Messes  et  des  hymnes;  mais  •'  on  ne  pouvait  en  faire  usage,  '» 
ajoute-t-il.  On  le  croit  sans  peine! 

Il  n'existe  pas  de  monuments  permettant  de  connaître  la  facture 
des  chants  de  l'Eglise  des  Gaules  2,  Par  la  difficulté  qu'eurent  les 
chantres  francs  à  adopter  les  mélodies  de  Rome,  on  peut  croire  que 
la  simplicité  y  était  plus  grande  que  dans  le  chant  grégorien,  et  les 
finesses  d'exécution  à  peu  près  inconnues.  Toujours  est-il  que,  inca- 
pable d'une  résistance  pareille  à  celle  de  Milan,  ou  mêine  des 
Mozarabes,  la  liturgie  gallicane  primitive  disparut,  comme  on  va  le 
voir,  sous  la  pression  des  rois  francs,  ou  plutôt  s'allia  avec  les  rites 
romains. 

En  effet,  ce  furent  les  princes  temporels  qui,  au  pays  des  Francs  3, 
réclamèrent  l'introduction  de  la  liturgie  et  du  chant  romains.  Au 
couronnement  de  Pépin  le  Bref,  en  754,  par  le  pape  Etienne  II,  dans 
la  basilique  de  Saint-Denys,  le  contraste  entre  les  rites  et  chants  des 
clercs  francs  et  ceux  des  clercs  venant  de  Rome,  parut  au  grand  jour. 
Après  en  avoir  délibér^é  avec  le  pape.  Pépin  fit  instruire  les  Francs 
dans  la  liturgie  et  le  chant  romains  et  publia  des  ordonnances  pour 
leur  introduction.  Il  fut  secondé  par  saint  Chrodegang,  évêque  de 
Metz,  qui  avait  été  précédemment  à  Rome  et  s'y  était  vivement 


du  chant  grégorien.  Les  anglicans  chantent  beaucoup  d'anciennes  mélodies  avec 
textes  anglais. 

1  Cf.  Chapitre  I^'-,  p.  15. 

2  On  a,  du  moins  comme  texte,  de  curieux  manuscrits  gallicans  du  vm^  siècle. 

3  On  sait  que  ce  pays  était  bien  autrement  vaste  que  la  France  actuelle,  et 
qu'il  renfermait  en  plus  la  Belgique,  une  partie  de  l'Allemagne,  etc. 
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intéressé  aux  choses  liturgiques.  L'évèque  fit  adopter  les  coutumes 
romaines  dans  son  église,  et  rendit  des  décrets  spéciaux  (762)  qui 
témoignent  de  sa  grande  connaissance  en  cette  matière.  Un  maître 
formé  à  Rome  fut  chargé  d'établir  et  de  diriger  à  Metz  une  école  de 
chant  qui  devint  bientôt  célèbre.  Quant  à  Pépin,  la  Chronique  du 
Moine  de  Saint-Gall  raconte  qu'il  reçut  douze  chantres  romains  du 
pape  Etienne  II;  ces  chantres,  comme  douze  apôtres,  devaient  pro- 
pager en  France  les  mélodies  traditionnelles.  Paul  P""  (757-768) 
envoya  ensuite  au  roi  un  Antiphonaire,  un  Responsorial  et  d'autres 
livres.  En  même  temps,  sous  la  direction  d'un  maître  romain  nommé 
Siméon,  une  école  de  chant  s'organisait  à  Rouen,  et  plusieurs 
chantres  venaient  s'initier  à  Rome  même. 

Charlemagne  monta  sur  le  trône  en  768.  Il  travailla  plus  encore 
que  son  père  à  l'union  de  tous  les  chrétiens  de  l'Eglise  latine  par  la 
liturgie  et  le  chant.  Toute  une  série  de  décrets  et  de  synodes,  et 
plusieurs  capitulaires  se  rapportent  à  ce  sujet.  Ce  ne  fut  pas 
sans  difficultés  que  l'entreprise  réussit.  La  chronique  du  Moine 
d'Angoulême  ^  raconte  comment  Charlemagne,  étant  à  Rome 
en  787,  fut  témoin  d'une  dispute  entre  les  chantres  romains  et  les 
français,  les  premiers  riant  de  la  barbarie  «  des  gosiers  buveurs  des 
Germains  et  des  Gaulois  »  (comme  dit  de  son  côté  Jean  Diacre),  les 
seconds  croyant  fièrement  pouvoir  s'appuyer  sur  l'autorité  du  roi; 
celui-ci  intervint  :  «  Quel  est  le  plus  pur,  demanda-t-il,  de  la  source 
ou  des  ruisseaux  qui  en  sortent?  »  Tous  convinrent  que  c'était  la 
source.  '^  Retournez  donc  à  la  source  de  saint  Grégoire,  reprit  le 
monarque,  car  il  est  manifeste  que  vous  avez  corrompu  le  chant 
ecclésiastique.  ^ 

Cette  parole  de  Charlemagne  :  Revertimini  ad  fontes  sancti 
Gregorii,  est  célèbre;  sa  vigilance  à  maintenir  la  réforme  ne  l'est 
})as  moins,  quoiqu'il  y  ait  un  peu  de  légende  dans  tout  ce  que  les 
chroniqueurs  rapportent  à  ce  sujet,  en  particulier  dans  les  querelles 
qui,  à  leur  dire,  divisèrent  les  musiciens  des  deux  nations;  il  semble 
pourtant  avéré  que,  soit  par  amour  du  passé,  soit  par  jalousie,  soit 


î  Adhémar,  moine  de  Saint-Cibar  dAngoulême  (xi«  siècle),  puis  de  Saint- 
Martial  de  Limoges,  écrivit  une  chronique  qui  n'est  en  partie  qu'une  compilation 
d'autres  plus  ancienne.?.  Quand  on  le  compare,  pour  l'époque  où  nous  en  sommes, 
au  moine  de  Saint-Gall  (ix»  siècle),  on  y  trouve  des  faits  parallèles  dont  les  ver- 
sions seulement  diffèrent. 
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par  incapacité,  les  chantres  francs  ne  se  i)lièrent  pas  sans  peine  aux 
enseignements  des  chantres  romains.  Ciiarlemagne  avait  obtenu  ces 
derniers  du  pape  saint  Adrien,  et  ils  professaient  à  Metz  et  à  Soissons; 
l'école  de  chant  messine,  la  première  fille  de  la  Schola  romaine, 
avait  déjà  été  instituée  sous  saint  Chrodegang;  après  Ciiarlemagne, 
elle  continua  à  être  célèbre  et  influente,  elle  eut  des  maîtres 
renommés;  les  manuscrits  en  notation  messine  sont  nombreux 
encore,  ils  ont  leur  caractère  propre  et  sont  précieux  à  plus  d'un 
titre. 

A  Aix-la-Chapelle,  l'école  palatine  (ou  du  palais)  avait  aussi  un 
grand  renom  ;  c'est  là  que  l'Anglo-Saxon  Alcuin  enseigna,  dans  son 
manuel  scolaire  encyclopédique,  les  éléments  de  la  théorie  musicale, 
le  système  des  quatre  modes  authentiques  et  plagaux;  il  l'avait 
appris  en  Angleterre  où  il  était  connu  depuis  l'introduction  de 
l'Office  romain.  Parmi  les  disciples  d'Alcuin,  il  faut  citer  le  célèbre 
Raban  Maur  qui  fonda  lui-même  une  école  à  Fulda,  devint  plus  tard 
archevêque  de  Mayence,  et  composa  plusieurs  hymnes,  outre  ses 
ouvrages  liturgiques  bien  connus.  Quant  à  Alcuin,  on  lui  attribue 
encore  le  remaniement  du  Sacramentaire  et  de  l'Antiphouaire  selon 
les  copies  rapportées  de  Rome.  Quoi  qu'il  en  soit,  cette  correction 
fut  faite,  tous  les  livres  de  chant  durent  être  collationnés  sur  les 
manuscrits  grégoriens,  et  ainsi  les  Francs  apprirent  «  la  note  romaine, 
qui  depuis  a  été  appelée  la  note  française  ",  dit  le  Moine  d'Angoulême, 

Cette  sorte  d''édilio7i  typique  nous  fait  arriver  à  la  première 
période  documentaire,  et  les  livres  corrigés  sur  l'ordre  de  Charle- 
niagne  sont  les  premiers  documents  historiques  où  se  trouvent  fixées 
les  mélodies  grégoriennes.  Il  ne  faudrait  pas  croire  néanmoins  à 
une  disparition  totale  des  rites  jusqu'alors  en  vigueur  dans  l'empire 
carolingien  :  ce  fut  plutôt  une  fusion  des  éléments  divers  ^  qui 
produisit  la  liturgie  franco-romaine  du  moyen  âge;  nous  allons  voir 
bientôt  la  part  qu'y  prit  le  célèbre  Amalaire. 


1  Ou  peut  croire  assez  vraisemblablement  à  une  influence  grecque  plus 
marquée  à  partir  de  cette  époque  :  dos  rapports,  en  effet,  avaient  commencé  a 
s'établir  en  7.57  entre  les  musiciens  grecs  et  les  francs,  un  orgue  avait  été  offert 
à  Pépin  par  l'empereur  de  Byzance,  Le  Moine  de  Saint-Gall  parle  tout  au  long 
des  délic9s  que  prenait  Charlemagne  à  écouter  les  envoyés  grecs.  Quant  au  Moine 
d'Angoulême,  il  dit  (et  Benoît  XIV  le  rapporte)  que  ce  furent  les  chantres  venus 
de  Rome  qui  apprirent  aux  Francs  l'art  de  se  servir  de  l'orgue. 


38  PREMIERE   PARTIE.    —    HISTOIRE. 


Ce  travail  d'assimilation  remplit  les  viii®,  ix®  et  x®  siècles,  et  si, 
d'une  part,  le  livre  des  chants  de  la  Messe  demeura  intact,  de  l'autre, 
l'Antiphonaire  de  l'Office  offrit  dès  lors  bien  des  variantes  de  détail. 

«  Ce  ne  sont  pas  les  adaptations  de  certains  versets  nouveaux  aux 
anciens  répons,  ce  ne  sont  pas  les  corrections  du  texte  opérées  en 
vertu  de  l'encyclique  de  Charlemagne,  ce  n'est  pas  la  fantaisie  qu'ont 
eue  les  chantres  palatins  de  changer  certains  tons  de  psaume,  de 
chanter  par  exemple  le  Magnificat  des  grandes  antiennes  de  l'Avent 
sur  le  i*^^"  ton,  ce  ne  sont  pas  toutes  les  singularités  légitimes  ou  arbi- 
traires qui  empêchent  de  reconnaître  que  l'Office  romain  en  général 
et  le  chant  grégorien  en  particulier  ne  soient  demeurés  pendant  tout 
le  moyen  âge  ce  qu'ils  étaient  au  temps  de  Charlemagne,  et  au  temps 
de  Charlemagne  ce  qu'ils  étaient  au  temps  de  saint  Grégoire,  sauf 
certaines  exceptions  qui  confirment  la  règle.  » 

Le  grand  empereur  prenait  personnellement  une  si  large  })art  aux 
fonctions  liturgiques  qu'on  a  pu  longtemps  lui  attribuer  la  belle  hymne 
Veni  Creator  ^;  il  fut  secondé  dans  sa  tâche  de  réformateur  par 
plusieurs  évêques  :  citons  Haiton  de  Bâle,  et  surtout  Amalaire  auquel 
il  est  temps  d'arriver.  Ce  disciple  d'Alcuin,  qui  fut  d'abord  archevêque 
de  Trêves,  puis  occupa  quelque  temps  le  siège  de  Lyon  '^,  avait  puisé 
à  Metz,  où  il  étudia  aussi,  un  grand  amour  de  la  liturgie.  Sous  Louis 
le  Débonnaire,  héritier  du  zèle  de  son  père  pour  le  service  divin, 
Amalaire  fut  envoyé  à  Rome  avec  mission  d'y  étudier  le  rite  romain 
à  la  source  même.  Le  pape  Grégoire  IV  ne  put  lui  donner  une  copie 
de  l'Antiphonaire  de  l'Office,  aj^ant  précédemment  disposé  du  seul 
exemplaire  qu'il  possédât  en  faveur  de  Wala,  abbé  de  Corbie. 
Amalaire  alla  consulter  ce  manuscrit  à  Corbie  même;  il  y  constata 
des  divergences  assez  notables  avec  les  exemplaires  de  Metz,  et, 
pour  avoir  le  recueil  le  plus  pur,  se  décida  à  faire  une  sorte  de 
compilation  éclectique  des  éléments  qu'il  possédait. 

Nous  sommes  aujourd'hui  en  mesure  d'expliquer  ces  différences 
que  ne  put  pénétrer  l'esprit  d'Amalaire  :  l'Antiphaire  de  l'Office, 


1  L'auteur  de  cette  hymne  admirable  est  toujours  inconnu;  on  Tattribue  à 
Raban  Maur.  En  tout  cas,  elle  fut  chantée  en  1049  au  concile  teiTu  à  Reims,  sous 
la  présidence  du  pape  Léon  IX,  et  date  probablement  du  ix^  siècle,  au  plus  tard. 

2  C'était  à  la  place  d'Agobard,  dépossédé  momentanément  de  son  siège  pendant 
les  guen-es  de  succession  (835);  l'animosité  d'Agobard  contre  Amalaire  s'expli- 
que dès  lors. 
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dont  il  s'agit  seulement  ici,  avait  reçu  certains  développements, 
notamment  sous  Adrien  P^';  les  manuscrits  de  Metz  étaient  antérieurs 
à  ces  changements.  Pl  Rome  même,  les  moines  de  la  chapelle 
pontificale,  qui  exécutaient  fidèlement  les  chants  prescrits  pour  la 
Messe  (on  sait  le  culte  respectueux  que  l'on  garda  longtemps  à  ce 
dernier  recueil),  avaient  conservé  pour  l'Office  un  Ci<7'5W5  plus  ancien 
que  celui  dont  saint  Grégoire  avait  prescrit  Tusage  aux  clercs. 
Partout  ailleurs,  on  se  donna  aussi  une  certaine  liberté,  que  nous 
avons  constatée  déjà,  en  ce  qui  concerne  les  Antiphonaires  de  l'Office. 
De  là  vint  que  chaque  église,  jusqu'à  la  réforme  de  saint  Pie  V,  en 
eut  d'assez  différents  les  uns  des  autres. 

Ainsi  donc  Amalaire,  presqu'à  son  insu  et  sans  aucune  idée 
préconçue,  mais  poussé  par  la  nécessité,  joua  le  plus  grand  rôle 
dans  la  fusion  des  éléments  romains  avec  les  restes  de  liturgie 
gallicane  ou  gélasienne  (c'était  la  rédaction  qui  avait  précédé  celle 
de  saint  Grégoire  ^.)  C'est  son  travail  qui  acheva  d'enfanter  la 
liturgie  romaine-française,  laquelle,  née  sous  Pépin  et  Charlemagne, 
va  prendre  pied  peu  à  peu  et  offrir  à  nos  yeux  cette  belle  floraison 
que  nous  allons  maintenant  étudier.  Quant  à  ce  travail  d'Amalaire, 
il  acquit  la  plus  haute  estime  dans  tout  le  royaume,  à  Metz 
spécialement,  et  servit  aux  réformateurs  cisterciens  du  xii^  siècle 
et  aux  Prémontrés;  il  fut  néanmoins  vivement  combattu  à  Lyon; 
l'archevêque  Agobard  se  déchaîna  contre  Amalaire,  de  concert  avec 
son  diacre  Florus  :  il  rédigea  dans  ce  sens  d'opposition  un  livre 
intitulé  De  correctione  Antiph07iarii,  et  composa  à  son  tour  un 
Antiphonaire  oii,  selon  ses  idées,  n'étaient  admis  que  les  seuls  textes 
tirés  de  la  Sainte  Écriture  2.  Mais,  en  fin  de  compte,  l'oeuvre 
d'Amalaire  resta,  parce  qu'elle  était  dans  le  vrai  malgré  la  part 
d'innovation  que  l'on  sait  ;  au  contraire,  celle  d'Agobard  ne  lui  sur- 
vécut pas,  au  moins  dans  sa  partie  systématique  ^. 

Les  IX®,  X®,  xi^  siècles  furent  en  définitive  la  période  florissante  de 


1  Cf.  Chapitre  II,  p.  20. 

2  Ces  théories  avaient  été  déjà  blâmées  au  4®  concile  de  Tolède  (633).  (Cf.  p.  33.) 
^  Si  les  débris  de  la  liturgie  gallicane  allèrent  ainsi  se  fondre  dans  les  usages 

romains,  on  sait  que  certaines  églises  comme  Paris,  Lyon  surtout,  en  gardèrent 
bien  les  vestiges;  cf.  pourléchant,  dans  les  Yariae  Preces  (nouvelle  édition), 
diverses  pièces  de  la  liturgie  franco-romaine  p.  75,  173,  202,  245,  et  de  la  litur- 
gie lyonnaise  p.  14,  120,  169,  174,  etc. 
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la  liturgie  et  du  chant,  florissante  au  point  de  vue  populaire  surtout, 
car  la  perfection  de  la  composition  appartient  à  l'époque  précédente. 
Le  branle  avait  été  donné  par  Charlemagne  ;  après  lui,  l'essor  continua; 
les  monastères  et  les  églises  rivalisèrent  de  zèle  pour  les  fonctions 
saintes,  le  peuple  s'y  portait  avec  empressement,  les  souverains  eux- 
mêmes  y  prenaient  part. 

La  piété  populaire  aimant  à  se  rassasier  de  liturgie  et  de  chant ^ 
il  fallait  à  nos  pères,  pour  les  fêtes,  une  surabondance  de  chants 
joyeux.  Aussi,  tandis  que  les  pièces  du  répertoire  primitif,  de  la 
Messe  surtout,  demeuraient  intactes,  ou  étaient  (s'il  s'agissait  de 
répons  et  d'antiennes)  composées  d'après  la  facture  mélodique 
ancienne,  d'autreschants,  dus  à  un  besoin  d'expansion  religieuse  un  peu 
excessif  parfois,  naquirent  au  moyen  âge  ^  :  ce  sont  des  hymnes, 
qui  font  actuellement  partie  intégrante  de  l'Office,  mais  qui  n'y  ont 
trouvé  place  qu'à  une  époque  relativement  tardive;  des  séquences 
ou  des  proses,  venues  plus  récemment  encore  et  toujours  comme 
pièces  adventices;  enfin  des  tpopes,  d'un  usage  assez  général. 

C'est  la  naissance  et  le  développement  de  ces  chants  qui  va  nous 
occuper  maintenant;  la  liberté  d'allure  et  d'inspiration  y  caractérise 
le  texte  comme  la  mélodie,  et  témoigne  au  moins  d'une  vie  intense 
de  foi  et  de  piété. 

Remarquons  tout  d'abord  que  les  conséquences  de  ces  innovations 
furent  importantes  :  elles  consacrèrent  le  principe  que  les  chants 
sacrés  ne  sont  pas  exclusivement  formés  des  paroles  de  l'Écriture- 
Sainte;  en  outre,  la  composition  cadencée  et  presque  toujours  rimée 
des  pièces  nouvelles  fit  prendre  à  la  phrase  grégorienne  une  tournure 
particulière;  le  génie  de  la  chrétienté  occidentale  se  fit  jour  dans  des 
essais  mal  assurés,  il  est  vrai,  au  début;  les  Français  jouèrent  un  rôle 


1  D.  Pothier  a  ressuscité  bon  nombre  de  ces  chants  populaires,  en  particulier 
dans  les  Var/ae  Preces,  les  Cantus  Mariales,  et  dans  maint  article  de  Revue» 
Outre  les  sources  purement  religieuses,  il  a  puisé  parfois  dans  ces  Jeux  ou  Mys- 
tères que  goîitait  tant  la  piété  naïve  de  nos  pères,  témoin  le  Salve  vùyo  singa- 
laris  (Vai-iae  Preces,  nouvelle  édition,  p.  68  )  d'un  Mystère  de  Noël  rouennais. 
Ces  Mystères  ou  drames  liturgiques  avaient  été  insérés  à  l'origine  au  milieu 
même  des  Offices  liturgiques;  ils  étaient  alors  écrits  en  latin  et  exécutés  par  les 
prêtres  et  les  clercs;  puis  ces  hors-d'œuvres  prirent  de  l'extension,  on  transporta 
alors  la  scène  devant  le  portail  de  l'église;  parfois  aussi  une  partie  s'en  exécutait 
dans  le  lieu  saint,  et  une  autre  au  dehors. 


I 
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important  dans  cette  puissante  innovation  qui  arriva  à  sa  maturité 
au  XI®  siècle.  La  liturgie  romaine-française,  avec  les  beaux  chants 
ajoutés  par  elle  aux  mélodies  grégoriennes,  s'étendit  bien  au  delà  du 
royaume;  les  instituts  religieux,  fondés  vers  ce  temps  ou  un  peu 
après,  aidèrent  par  leur  propre  diffusion  à  celle  des  nouvelles  produc- 
tions qui  répondaient  si  bien  aux  tendances  religieuses  de  l'époque; 
les  croisés  les  portèrent  en  Terre  Sainte,  les  princes  normands  en 
Sicile,  etc.  Dans  plusieurs  pays  ces  chants  subsistèrent  jusqu'à  la 
réforme  de  saint  Pie  V. 

En  dehors  de  la  France,  un  centre  important  des  compositions 
nouvelles  fut  un  monastère  suisse,  celui  de  Saint-Gall  i,  et  c'est  là 
qu'il  va  falloir  s'arrêter  un  peu. 

En  790,  le  pape  Adrien  P'",  au  dire  d'Ekkehard  IV,  historien  du 
monastère  (f  1036),  envoya  au  pays  franc,  à  la  demande  de 
Charlemagne,  deux  chantres  de  l'école  grégorienne  de  Rome,  Pierre 
et  Romanus;  le  premier  alla  jusqu'à  Metz,  tandis  que  le  second, 
tombé  malade  au  passage  des  Alpes,  dut  s'arrêter  à  Saint-Gall  oii  il 
resta  définitivement  2.  L'école  de  chant  qu'il  y  fonda  était  donc  bien 


1  Saint-Gall  avait  été  fondé  en  615  par  l'Irlandais  de  ce  nom,  disciple  de  saint 

Columban;  son  second  fondateur,  celui    qui    rebâtit    le    monastère,    fut   saint 

Othmar  (t  759).  L'àoje  d'or  de  Saint-Gall  comprend  les  ix®,  x*  et  xi*  siècles,  la 

décadence  commença  au  xiii®.  La  bibliothèque,  qui  était  un  de  ses  trésors,  subit 

bien  des  vicissitudes;  beaucoup  de   manuscrits  sangalliens   allèrent   enrichir 

d'autres  bibliothèques,   depuis   Reichenau,   où  les  livres  de  saint  Gall  furent 

momentanément  transportés  lors  d'une  invasion  hongroise  (x^  siècle),  jusqu'à 

I      Zurich  au  xviii^  siècle,  et  Einsiedeln.  Ainsi  les  monuments  qui  demeurent  de 

I      l'école  de  Saint-Gall  ne  se  trouvent  pas  seulement  dans  cette  bibliothèque. 

1  2  Jean  Diacre  parle  aussi  de  ces  deux  chantres,  mais  sans  les  nommer;  il  dit 

T      seulement  qu'ils  trouvèrent  à  Metz  la  tradition  grégorienne  mieux  gardée  que 

partout  ailleurs,  ce  qui  peut  être  attribué  aux  leçons  de  deux  autres  chantres 

romains,  Théodore  et  Benoît,  envoyés  précédemment  et  que  mentionne  le  Moine 

d'Angoulême.  Quant  au  Moine  de  Saint-Gall  qui  écrivait  150  ans  avant  Ekkehard, 

f       son  récit  plus  contemporain  amène  les  mêmes  conclusions,  tout  en  différant  sur 

quelques  jpoints.  Actuellement,  les  récits  d'Ekkehard  IV  étant  très  contestés,  on 

doute  d3  l'authenticité  de  Romanus;  peu  importe  que  le  personnage  soit  fictif, 

f    .  la  source  romaine  de  l'école  sangallienne  ne  semble  pas  moins  indubitable  ;  le 

nom  même  de  Romanus  ne  signifie  peut-être  pas  autre  chose. 
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romaine  quant  à  la  base  ;  l'Antiphonaire  grégorien  apporté  par  lui 
était  conservé  comme  un  trésor,  ajoute  la  chronique. 

Romanus  se  servait  pour  ses  leçons  des  livres  notés  avec  neumes 
dont  il  s'était  muni,  mais,  disent  les  auteurs,  c'est  plutôt  par  la 
parole  que  par  l'écriture,  potius  colloquendo  quam  conscribendo, 
qu'on  peut  enseigner  à  bien  chanter.  «  A  cause  de  la  nature  des 
neumes,  à  cause  surtout  de  l'allure  libre  et  naturelle  du  chant 
grégorien,  il  fallait  à  Saint-Gall  comme  ailleurs,  pour  interpréter  ces 
mêmes  neumes,  le  secours  de  l'enseignement  oral.  D'un  autre  côté, 
pour  aider  ses  élèves  à  retenir  ses  leçons,  Romanus  a  eu  recours  à 
certaines  lettres,  à  certains  signes  particuliers  ajoutés  aux  neumes. 
Ces  adjonctions  ne  sont  peut-être  pas  de  l'invention  de  Romanus, 
car  on  en  trouve  de  semblables  dans  quelques  manuscrits  de  diffé- 
rentes provenances;  mais  il  a  fait  un  usage  spécial  de  ces  signes,  qui 
pour  cela  sont  appelés  ?'omaniens.  Les  lettres,  mises  également  en 
vogue  par  le  chantre  Romanus,  sont  nommées  significatives  par  le 
bienheureux  Notker  qui  en  donne  la  clef  ^.  Elles  sont  destinées  à 
avertir  le  chantre  dans  les  endroits  où.  l'on  peut  présumer  qu'il  sera 
plus  exposé  à  se  tromper.  » 

Parmi  ces  lettres,  les  unes  ont  rapport  à  l'intonation,  les  autres  à 
la  nature  du  son,  d'autres  indiquent  le  mouvement  lent  ou  rapide  de 
la  note  ou  de  la  formule,  etc. 

A  côté  de  cette  influence  romaine  prépondérante,  on  retrouve  à 
Saint-Gall,  vers  le  x®  siècle,  la  trace  des  moines  grecs,  fratres 
Hellenici,  qui  copient  des  manuscrits  dans  leur  langue  2;  la  tradition 
des  études  grecques  ne  se  perdit  pas  au  monastère  :  dans  la  belle 
période  de  son  histoire,  les  sciences  et  les  arts  s'y  développèrent  à 
l'envi,  la  fécondité  des  formes  nouvelles  ne  le  cédait  qu'au  respect 
de  l'antiquité,  particulièrement  en  ce  qui  concerne  le  chant  grégorien. 

Saint-Gall  eut  aussi  des  rapports  (ce  que  son  origine  explique  facile- 
ment) avec  les  églises  anglo-irlandaises;  on  en  trouve  la  preuve  dans 
la  présence  d'un  maître  renommé,  Marcellus,  Irlandais  de  naissance, 
et  qui  florissait  vers  l'an  860.  Après  lui,  il  faut  citer  Ison  qui  mourut 
vers  871,  et  dont  les  élèves  les  plus  fameux  furent  Notker,  Tutilon 
et  Ratpert. 


1  L'épître  du  bienheureux  Nokter  qui  renferme  ces  explications  est  citée 
par  Ekkehard  IV,  et  donnée  tout  entière  par  Ekkehard  V  dans  sa  vie  de 
Notker  (xiii^  siècle). 

2  Plusieurs  voient  même  dans  les  proses  et  séquences  l'influence  directe  de 
certaines  pièces  chantées  de  la  liturgie  grecque. 
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Notker,  surnommé  le  Bègue,  vint  à  Saint-Gall  vers  840  et  mourut 
en  912;  il  est  considéré  comme  le  créateur  de  la  séquence,  peut-être 
pourrait-on  dire  plutôt  le  vulgarisateur,  car  l'idée  qu'il  développa 
existait  avant  lui  en  France,  l'histoire  même  de  Notker  le  prouve  ; 
de  plus,  ceux  qui  veulent  voir  dans  le  Gregorms  Prœsul  une  sorte 
de  trope  en  font  remonter  l'origine  au  moins  à  Adrien  P*"  ou  à 
Adrien  II  avec  ses  Festivœ  Laudes  ^ 

Quoi  qu'il  en  soit,  Notker,  comme  lui-même  le  raconte,  trouva 
dans  les  compositions  d'un  moine  de  Jumièges,  réfugié  à  Saint-Gall 
au  temps  de  l'invasion  normande,  le  moyen  qu'il  cherchait,  encore 
adolescent,  pour  vaincre  les  difficultés  qu'offrait  le  chant  sans  paroles 
des  longs  neumes  alléluiatiques.  Le  moine  de  Jumièges  avait  mis  des 
paroles  sous  les  môlismes;  elles  ne  plurent  pas  à  Notker  parce 
qu'elles  étaient  remplies  de  fautes;  mais  l'idée  lui  parut  intéressante, 
il  composa  d'autres  paroles,  son  maître  Ison  et  les  moines  ses  frères 
ne  tardèrent  pas  à  approuver  ses  essais,  et  bientôt  de  nombreux 
textes  ornèrent  les  notes  jubilantes  des  Alléluia.  Ces  séquences 
(ou  suites)  dépassent  même  souvent  en  étendue  les  jnhili^  beaucoup 
n'ont  de  commun  que  le  nom  ou  les  premières  notes  avec  les  pièces 
de  l'Antiphonaire  de  la  Messe.  Dans  les  livres  qui  les  contiennent, 
la  mélodie  alléluiatique  qui  sert  de  modèle  est  écrite  en  marge,  à  côté 
de  chacun  des  vers,  et  doit  se  résoudre  de  telle  sorte  que  chaque 
syllabe  du  texte  soit  affectée  d'une  note  ^  :  ainsi  l'avait  conseillé 
Ison  à  son  élève. 


»  Cf.  Chapitre  II  p.  22  et  la  note  p.  31. 

2  Le  cantique  suivant,  composé   par  D.    Pothier  à  Versailles,  en   Mai   1898, 

i  semble  propre  à  faire  comprendre  ce  procédé  syllabique  de  Notker;  dans  la 
pensée  de  l'auteur,  ce  cantique  est  destiné  à  expliquer  le  rythme  de  la  phrase 
inélismatique  dans  un  Alléluia  de  la  Sainte  Vierge.  Nous  donnons  à  la  première 
strophe  la  transcription  dos  neumes-accents  en  notation  diastématique. 

A  Marie,  refuse  des  pécheurs. 


De  vos  enfants  à  genoux  /  _rl 

•  '     c/'  


Vous  entendez  la  prière  :  /V   a 


0  Marie,  exaucez-nous  I 


/ 


.':/  =5^V 
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Comme  facture,  les  séquences  notkériennes  sont  toutes  du  genre 
rythmique;  les  unes,  les  plus  nombreuses,  sont  divisées  par  strophes; 
les  autres  se  font  remaquer  par  l'absence  de  toute  symétrie.  C'est 
vraiment  le  rythme  de  la  prose,  et  ce  nom  resta  aux  séquences, 
selon  l'effet  qu'elles  produisirent  aux  chantres  comme  au  peuple  ^ 
Car  les  compositions  de  Notker  franchirent  vite  les  murs  de  Saint- 
Gall,  elles  devinrent  extrêmement  populaires,  le  son  des  cloches  les 
annonçait  en  maint  endroit;  on  peut  croire  qu'elles  étaient  parfois 
accompagnées  de  l'orgue,  et  dans  ce  cas  leur  exécution  devait  être 
plus  lente. 

Le  chant  populaire,  auquel  les  séquences  appartenaient  par  plus 
d'un  côté,  eut  ainsi  sa  part  d'influence  sur  l'art  sublime  de  l'Église; 
nous  allons  le  voir  prendre  de  l'importance  et  ouvrir  réellement  la 
période  initiale  du  développent  musical  du  moyen  âge  2. 

L'usage  des  séquences  fut  approuvé  par  l'Église  du  vivant  même 


Vous  nous  voyez  plongés  tous         /    .      (  Car,  notrecœur,  c'est  en  vous,    /    a 
Dans  le  pèche,  la  oiisère  :  J\l  /l^     \  En  vous  toujours  qu'il  espère  :   /j/  /t^ 

0  Marie,  exaucez-nous f  j/        f  0  Marie,  exaucez-nous!  ••,/ 

Pour  nous  sauver  du  courroux        /         (  Oh  qu'il  est  bon, qu'il  est  doux!       /    m 
D'un  Dieu  vengeur  et  sévère:       AI  a      \  De  vous  nommer  notre  Mère:     A/  /l^ 
[  0  Marie,  exaucez-nous  !  .  .   /        f  0  Marie,  exaucez-nous!  .' '.  / 

1  D.  Pothier  dit  de  son  côté  que  les  proses,  confondues  si  souvent  avec  les 
séquences  et  de  fait  si  semblables  à  elles,  en  diffèrent  parce  que  V^  elles  sont  moins 
longues;  2°  elles  accompagnent,  non  V Alléluia  de  la  Messe,  mais  d'autres 
morceaux,  comme  certains  répons  de  l'Office,  etc.  Ainsi  VInviolata  est  une 
prose  du  viii^  ou  du  ix^  siècle,  qui  se  développe  entre  les  deux  derniers  mots 
{inviolata  ...  permansisti)  du  répons  Gaude  Maria  Vir^o;  VAve  verum  était 
également,  à  son  origine,  une  prose  intercalée  entre  les  mots  Hosanna  et  in 
excelsis  d'un  Sanctus  du  vme  mode  (dans  les  Graduels  de  Solesmes,  à  la 
l'^  Messe  des  fêtes  doubles).  On  verra  bientôt  comment  dans  ces  cas,  prose 
et  trope  peuvent  être  pris  l'un  pour  l'autre. 

2  Cf.  Chapitre  V,   ie  Déchant. 
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de  l'auteur  (c'était  sous  le  pape  Nicolas  P'),  et   Notker,  dont   ou 

attribuait  les  œuvres  à  l'inspiration  divine,  fut  déclaré  bienheureux 

par  le  pape  Jules  II  au  xvi*^  siècle. 

Il  eut  des  imitateurs  nombreux  à  Saint-Gall  et  au  dehors.  Ainsi,  en 

r|    Allemagne,  Wipo  (f  1050),  chapelain  impérial  de  Conrad  II,  composa 

!    la  magnifique  prose  Victimœ  paschali,  estimée  à  l'égal  du  Media 

vita  de  Notker  ^,  quoique  d'un  genre  tout  différent. 

Mais  ce  fut  en  France  que  la  séquence  prit  une  extension  très 
;  grande.  Avant  Notker  même,  elle  n'y  était  pas  inconnue,  à  Jumièges, 
1  par  exemple.  En  tout  cas,  c'est  certainement  en  France  que  la 
]  séquence  atteignit  bientôt  sa  seconde  période,  celle  où,  tout  en  res- 
,  tant  lythmique,  elle  se  rapproche  de  la  forme  des  hymnes  latines  ^. 
Le  poète  qui  personnifie  cette  nouvelle  phase  est  le  Breton  Adam, 
'j  chanoine  régulier  de  l'abbaye  de  Saint-Victor  près  Paris,  lequel  flo- 
I  rissait  dans  la  seconde  moitié  du  xii®  siècle.  Insensiblement,  Adam 
abandonna  les  procédés  notkéi'iens;  sans  s'astreindre  à  la  métrique, 
\  il  en  imita  la  forme  des  vers,  adopta  la  rime,  donna  plus  de  régula- 
I  rite  et  d'uniformité  à  ses  strophes.  A  la  différence  des  classiques,  il 
remplaça  dans  ses  compositions  la  longue  par  l'accentuée,  et  revint 
ainsi  à  l'usage  du  iv*^  siècle  pour  les  chants  populaires  et  la  liturgie. 
Il  obéissait  à  son  insu,  selon  l'opinion  de  plusieurs  savants,  au  courant 
normal  de  la  tradition  latine,  laquelle  avait  subsisté  par  dessous, 
malgré  le  courant  grec  d'importation  étrangère.  Nous  verrons  plus 
loin  cette  lutte  entre  la  métrique  et  la  rythmique  ^,  aux  diverses 
époques  do  la  littérature  et  du  chant;  ce  qu'il  importe  d<^  remarquer 
ici,  c'est  que,  "  au  temps  de  Notker  comme  d'Adam  de  Saint-Victor, 
le  rythme  seul  règne,  aussi  bien  dans  les  séquences  que  dans  les 
antiennes  et  les  psaumes  «  ;  chez  le  moine  de  Saint-Gall,  c'est  de  la 


^  Le  Media  vita  est  un  répons  auquel  le  moyen  âge  attribuait  un  pouvoir 
miraculeux,  celui  qui  le  chantait  pouvant  préserver  de  la  mort  ou  la  donner; 
il  fut,  dit-on,  inspiré  à  Notker  par  une  considération  fortuite  :  un  échafaudage, 
suspendu  sur  un  abîme  profond,  le  fit  songer  au  danger  de  la  mort  planant 
toujours  sur  l'homme.  (Cf.  Yariœ  Preces,  p.  102,  —  et  dans  le  même  recueil, 
d'autres  séquences  de  Notker,  p.  52,  53,  55,  78,  127,  228.) 

2  II  n'y  a  au  Missel  romain  qu'une  séque.ice  de  la  première  époque,  le  Victimœ; 
les  autres  sont  de  la  seconde  et  ont  un  rythme  dérivé  de  la  strophe  trochaique. 
(Cf.  2«  Partie,  Chapitre  IV). 

3  Cf.  2e  Partie,  Chapitre  IV. 
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prose  rythmée,  chez  le  poète  Victoria,  ce  sont  des  vers  rythmiques, 

La  séquence  d'Adam  ainsi  composée  ^  devint  plus  populaire  encore 
que  la  prose  de  Notker;  comme  cette  dernière,  du  reste,  elle  fut 
sanctionnée  à  la  fois  par  la  pratique  et  par  l'autorité. 

Parmi  les  nombreuses  imitations  qui  en  furent  faites,  il  faut  citer 
le  Lauda  Sion,  dans  lequel  saint  Thomas  d'Aquin  imita  le  Laudes 
Crucis  d'Adam  (1264);  le  Veni  Sancte,  si  merveilleusement  beau, 
attribué  à  Innocent  III  (1198-1216),  mais  qui  semble  en  réalité 
être  l'œuvre  d'Etienne  de  Langton,  archevêque  de  Cantorbéry 
(1228);  le  Dies  irœ  de  Thomas  de  Celano  (xiii®  siècle),  inspiré 
par  les  terreurs  de   la  peste  noire  qui   ravageait   alors   l'Europe. 

Dans  cette  série  se  rangent  encore  le  Stabat  mater  dolorosa  ^, 
chef-d'œuvre  du  franciscain  Jacopone  de  Todi  (f  1306),  et  son  pen- 
dant, le  Stabat  ouater  speciosa  ^. 

Quant  au  Lœtabundus  de  Noël,  le  plus  en  vogue  peut-être  de  tous 
les  chants  de  cette  sorte  au  moyen  âge,  sa  facture  le  place  entre 
Notker  et  Adam  ;  on  ne  peut  donc  pas  l'attribuer,  comme  on  l'a  fait 
souvent,  à  saint  Bernard,  dont  certaines  pensées  et  expressions  se 
trouvent  dans  le  texte.  Il  est  au  moins  d'un  siècle  plus  ancien  *. 

Les  séquences  furent  adoptées  avec  plus  de  circonspection  dans  les 
monastères  que  dans  les  églises  ;  on  cite  les  Cisterciens  et  les 
Chartreux  qui  ne  voulurent  pas  de  cette  innovation.  Néanmoins,  en 
Allemagne  comme  en  France,  en  Angleterre  comme  en  Espagne,  les 
Missels  renferment  de  nombreuses  séquences  depuis  le  xiii®  siècle; 
l'Italie  suivit  le  mouvement,  mais  d'une  manière  plus  modérée.  Dans 
ces  conditions,  il  y  eut  certainement  des  pièces  de  valeur  douteuse. 


- 


1  Voir,  dans  les  Yariœ  Preces,  plusieurs  séquences  d'Adam,  p.  85,  138,  209,. 
235,  238. 

2  Ozanam  a  dit  de  ce  chant  «  qu'il  est  si  simple  dans  son  latin  populaire  que 
les  femmes  et  les  enfants  en  comprennent  la  moitié  par  les  mots,  l'autre  moitié 
par  le  chant  et  par  le  cœur.  »  (Poètes  franciscains .) 

3  Voir  Cantus  Mariâtes,  p.  23. 

*  Voir  le  Lœtabunbus,  Yariœ  Preces,  p.  66.  —  On  imita  ce  chant  pour  d'autres 
solennités  ou  fêtes  de  saints,  on  en  fit  des  traductions  en  langue  vulgaire,  et,  qui 
plus  est,  des  parodies,  le  travestissant  en  chanson  à  boire  !  Étrange  constatation 
d'un  fait  bien  connu  :  l'intensité  du  sentiment  religieux  au  moyen  âge,  et 
l'expression  de  ce  sentiment  passant  du  sacré  au  profane  avec  une  facilité  toute 
naïve,  pour  laquelle  l'Église  se  montrait  souvent  indulgente. 
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Au  moment  du  concile  de  Trente  et  de  la  réforme  liturgique  qui  en 
sortit,  pour  mettre  un  terme  aux  abus  on  élimina  les  proses,  sauf  les 
cinq  que  possède  encore  le  Missel  romain. 
Après  les  séquences  viennent  les  tropes. 

Les  tropes  sont  des  intercalations,  des  additions  au  texte  liturgique, 
toujours  inspirées,  quand  il  s'agit  des  chants  de  la  Messe,  des  pensées 
de  la  fête  que  l'on  célèbre  ;  si  les  tropes  sont  ajoutés  au  Commun  de 
la  Messe,  ils  ont  un  aspect  autre  qui  permet  de  les  chanter  en  toutes 
circonstances  ^ . 

C'est  à  Tutilon,  élève  d'Ison  comme  Notker,  que  les  historiens  de 
i  Saint-Gall  attribuent  l'invention  des  tropes  ;  au  moins  en  fut-il  un  des 
plus  fameux  compositeurs. 

Peintre  et  sculpteur,   Tutilon  était    encore    poète    et    musicien  ; 
d'anciens  documents  lui  accordent  le  titre  de  bienheureux.  Il  fit  de 
!  nombreuses  adjonctions  aux  textes  liturgiques,  intercalant  des  versets 
dans  les  Introïts  des  fêtes  et  dans  d'autres  parties  de  la  Messe, 
,  spécialement  dans  les  Kyrie  qu'on  appelait  alors  pour  cela  Kyrie 
;  farcis.    Les    Kyrie    cunctipotens ,    Fons    bonitatis   2,   Firmator 
\  sancte    qui  lui  sont  attribués   (en  y  ajoutant  Magne  Deiis    dont 
I  l'attribution  est  discutée)  «  sont  remarquables  par  la  valeur  théo- 
logique des  pensées,  la  contexture   harmonieuse  des  paroles  et  la 
,  douceur  de  la  mélodie.  » 

Or  ces  tropes  qui  devenaient  ainsi  de  vraies  séquences,  tout  en 
demeurant    toujours    liés    au    texte    liturgique    d'oii    ils    étaient 
empruntés,  ont  eu  une  grande  importance  dans  le   développement 
j  des  chants  de  l'Ordinaire  de  la  Messe,  surtout  des  Kyrie. 

Pour  la  formation  de  ces  dernières  pièces,  ou  peut  distinguer  trois 
époques.  La  première  est  celle  du  récitatif  pur,  antérieur  à  saint 
Grégoire  le  Grand  :  c'était  alors  seulement,  comme  on  le  verra  plus 
loin  ^,  la  simple  L^Yan^e  ou  supplication.  Saint  Grégoire  l'éduisit  à  neuf 


1  Lorsque  les  tropes  se  développent  en  strophes  alternées,  c'est  alors  qu'on 
peut  proprement  les  appeler  proses;  ainsi  Vlnviolata,  VAve  vericm,  comme  on 
l'a  vu  plus  haut,  peuvent  porter  les  deux  noms.  Le  beau  temps  des  tropes  va  du 
vm®  ou  du  ix«  siècle  au  xi®;  paraissent  alors  les  séquences  à  petites  phrases  qui 
leur  ressemblent  beaucoup, 

'^  Voir  le  Kyrie  Fons  bonitatis.  Varice  Preces,  p.  161,  en  le  rapprochant  du 
Kyrie  du  1I1«  mode  de  la  I«  Messe  solennelle  (graduel  de  Solesme?,) 

3  Cf.  IP  partie.  Appendice. 
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Il 


le  nombre  des  invocations;  ainsi  restreintes  dans  leurs  répétitions, 
elles  durent  prendre  de  l'extension  dans  leur  mélodie  :  c'est  la  seconde 
époque,  celle  qui,  de  saint  Grégoire  et  de  l'école  du  Latran,  nous 
conduit  à  Charlemagne  et  à  l'école  de  Saint-Gall. 

Ces  mélodies,  qui  n'étaient  déjà  plus  les  simples  récitatifs,  prirent 
une  ampleur  nouvelle  dans  la  troisième  époque  qu'inaugurèrent  les 
compositions  farcies  et  les  tropes.  Ainsi,  pendant  que  Notker 
composait  ses  proses  et  ses  séquences  sur  un  thème  musical  emprunté 
d'ordinaire  à  la  neume  d'un  Alléluia^  son  confrère  Tutilon  intercalait 
une  petite  glose  après  le  premier  mot,  Kyrie  ou  Chrisle,  de  chaque 
invocation;  ces  Kyrie,  par  le  développement  des  paroles,  donnèrent 
lieu  à  des  traits  mélodiques  parfois  assez  prolongés.  Depuis  le 
X®  siècle,  les  Kyrie  farcis  se  sont  multipliés;  ils  ont  enrichi  l'Ordinaire 
de  la  Messe  de  pièces  diverses,  inégalement  dignes  d'éloges,  il  faut 
l'avouer. 

Ce  fut  surtout  à  Saint-Gall  que  les  séries,  non  seulement  de  Kyrie, 
mais  de  Gloria,  de  Sanctus,  à^Agnus  commencèrent  à  être  réunies. 
Car,  pendant  que  les  Kyrie  se  formaient  \  comme  on  vient  de  le 
voir,  les  autres  parties  de  l'Ordinaire  de  la  Messe  recevaient  des 
tropes  à  leur  tour  '^;  seul  le  Credo  ne  paraît  pas  en  avoir  jamais  eu, 
par  respect  sans  doute  pour  la  formule  sacrée  du  symbole. 

Les  chants  du  Propre  de  la  Messe,  les  Introïts  en  particulier, 
furentaussi  farcis;  les  répons  de  l'Office,  même  les  leçons  de  l'Ecriture 
en  eurent  leur  part.  On  alla  parfois  si  loin  que  l'abus  dut  être  signalé 
par  plusieurs  conciles  provinciaux  (xiii®  siècle)  ;  les  tropps  se  rédui- 
sirent alors  aux  adjonctions  étroitement  liées  au  texte  liturgique. 


1  Au  xv®  siècle  environ  se  place  l'origine  du  Kyrie  des  Anges  qui  fut  aussi 
farci. 

2  D'après    une    addition    du    Liber   Pontificalis,    les    tropes    du    Gloria   in     | 
excelsis    furent,    conjointement    avec    ceux   de    l'Introït,    sanctionnés   par   un     1 
décret  du  pape  Adrien   II.  Voici  quelques-uns    de   ces   tropes,    en    l'honneur     i 
de   la   sainte    Vierge    :   Tu  SOlus    sanctuS,    Mariam    sanctificans ;  Tu  SOlUS 
Dominus,    Mariam    gubernans;    Tu    SOlus    altlssimus,     Mariam    exaltans,     \ 
Jesu   ChPiste.   On    peut   dire,    du    reste,    que    ce  qui   paraissait    une    innova-     [ 
tion  n'en   était   pas   une   au   fond   :  le   Gloria  portait  primitivement  un  texte 
beaucoup    plus   court,    et  c'est   au    rapport   d'anciens   écrivains,    au    iv®  siacle 
seulement,   en   Occident,   que  saint   Hilaire   de    Poitiers   le   compléta  tel  que 
nous  l'avons  maintenant. 


I 
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La  réforme  de  saint  Pie  V  vint  enfin  exclure  les  tropes  du  Missel  et 
du  Bréviaire;  mais  si  fort  enraciné  en  était  l'usage  que,  dans  le 
Gloria  in  excelsis  de  la  sainte  Vierge,  par  exemple,  la  rubrique  du 
Missel,  donnant  le  Gloria  sans  aucune  farcissure^  dut  porter  expres- 
sément et  porte  encore  :  Sic  dicitur,  etiam  in  Missis  B,  Mariœ. 

Après  avoir  parlé  en  particulier  des  séquences  et  des  tropes,  il 
importe  de  jeter  un  coup  d'œil  général  sur  les  compositions  de  musi- 
que religieuse  si  nombreuses  à  cette  époque. 

A  l'âge  d'or  grégorien  succédait  donc  cette  période  bien  belle 
encore  des  ix®,  x®  et  xi®  siècles  ^.  L'art  de  la  composition,  moins 
nécessaire  qu'à  l'époque  précédente  où  l'on  fixait  les  lignes  de  la 
tradition,  n'a  plus  le  même  degré  de  perfection;  on  calque  et  on 
compose,  mais  l'habileté  et  le  savoir-faire  sont  moins  fins  et  moins 
délicats,  surtout  à  partir  du  xii'^  siècle.  On  peut  ranger  les  morceaux 
de  chant  ecclésiastique  dus  à  cette  époque  en  deux  grandes  classes  : 
l'une  contenant  les  pièces  traitées  en  tout  ou  en  partie  dans  le  vrai 
style  grégorien;  l'autre  empreinte  d'un  caractère  nouveau,  à  la  fois 
rude  et  pesamment  mélodieux,  revêtant  un  texte  souvent  rimé. 

Les  chants  du  Propre  de  la  Messe,  on  ne  saurait  trop  insister  sur 
ce  point,  restent  du  moins  presque  totalement  traditionnels  :  l'histoire 
médiévale  de  cette  partie  de  la  liturgie  sacrée  est  plutôt  celle  de  la 
conservation  d'un  trésor  reçu  en  héritage  ;  les  manuscrits  et  les  impri- 
més antérieurs  au  concile  de  Trente  sont  très  semblables  aux  plus 
anciens  documents  donnant  les  chants  de  la  Messe  à  partir  du 
viii**  siècle  2. 


1  On  pourrait  donner  à  ce  temps  le  nom    de   Renaissance,  dit  D.  Cag-in. 

2  Les  variantes  que  l'on  rencontre  à  travers  les  siècles  dans  tous  les  genres  de 
chant,  si  elles  sont  parfois  assez  notabl-es,  demeurent  ordinairement  légères;  «  il 
n'y  a  pas  lieu  de  s'étonner  de  leur  fréquence,  car  elles  tiennent  pour  la  plupart 
à  la  nature  même  du  chant  grégorien,  à  la  souplesse,  à  l'aisance  de  son  allure. 
Les  variantes  résultent  d'un  certain  laisser-aller  naturel  au  genre  récitatif,  genre 
qui  est,  d'une  façon  générale,  celui  du  chant  liturgique,  se  fait  sentir  jusque  dans 
les  parties  neumées,  constitue  le  caractère  même  de  ce  chant  et  en  est  l'un  des 
principaux  charmes.  Ces  variations  proviennent  surtout  et  presque  toujours  de 
certaines  inflexions  de  voix  qui,  sans  briser  la  ligne  mélodique,  en  adoucissent 
la  raideur;  par  suite  la  place  des  sons  sur  l'échelle  a  quelque  chose  de  vague 
et  d'indécis.  11  en  résulte  des  sons  plus  ou  moins  ondulants  qui  se  trouvent  diffé- 
remment traduits  dans  la  notation  diastématique.  » 

L.D,S.Chantd'Églisg.  —  \9\i.  4 
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C'est  donc  dans  l'Antiphonaire  de  l'Office  que  les  tendances  énon- 
cées plus  haut  s'affirment;  il  y  eut  des  changements,  par  exemple 
dans  les  répons  de  Matines  et  dans  leurs  versets,  dans  les  antiennes 
de  quelques  Offices  et  dans  la  distribution  des  formules.  A  partir  du 
X®  siècle  on  commença,  pour  les  fêtes  locales  de  plus  en  plus  nom- 
breuses, à  pourvoir  les  textes  nouveaux  de  mélodies  également  nou- 
velles; les  Offices  rimes  prirent  de  l'extension;  celui  de  la  Sainte 
Trinité  est  attribué  à  Etienne,  évêque  de  Liège  (f  920),  ou  plutôt  à 
son  contemporain,  Hucbald,  moine  de  Saint-Amand  au  diocèse  de 
Tournai,  lequel  était  en  relations  artistiques  avec  Etienne  et  passe 
pour  avoir  enrichi  de  ses  mélodies  d'autres  églises,  comme  celles  de 
Meaux  et  de  Nevers.  Les  deux  Offices  ou  histoires  ^  justement  célèbres 
de  saint  Nicolas  et  de  sainte  Catherine  sont  dus,  textes  et  chants,  le 
premier  à  Isembert,  abbé  du  monastère  du  Mont-Sainte-Catherine  ^^ 
le  second,  à  Ainard,  abbé  de  Saint-Pierre-sur-Dives,  au  diocèse  de 
Bayeux  (xi®  siècle)  ;  ils  ont  servi  de  modèles  pour  d'autres  Offices 
propres  composés  depuis,  notamment  pour  celui  du  Très  Saint- 
Sacrement.  Mais  pour  les  Messes  de  ces  Offices  eux-mêmes,  on 
n'innova  rien  pour  les  parties  qui  entrent  dans  le  cadre  ancien  : 
Introït,  Graduel,  Trait,  Offertoire,  Communion;  c'était  dans  les 
Messes  anciennes  qu'on  allait  puiser  les  pièces  nécessaires  aux 
Messes  nouvelles. 

Quant  à  VAllduia,  il  doit  être  considéré  à  part,  comme  ayant  eu 
de  tout  temps  un  caractère  spécial  ;  il  suffit  d'ouvrir  un  des  anciens 
Antiphonaires  (jusqu'au  xii^  siècle)  pour  y  constater  que  «  les  Alle- 


1  On  donnait  au  moyen  âge  le  nom  à'Historia  â  l'ensemble  d'un  Office  dont 
les  antiennes  et  les  répons  étaient  empruntés  aux  actes  ou  histoire  du  saint;  par 
extension,  ce  nom  servit  aussi  aux  séries  d'antiennes  et  de  répons  propres  à  un 
Office  quelconque;  ainsi  on  trouve  dans  un  manuscrit  écrit  à  Saint-Gall  au 
x«  siècle  :  Historia  de  Sancta  Trinitate,  pour  l'Office  de  la  Sainte  Trinité. 

2  L'église  de  Rouen,  à  laquelle  appartenait  cette  abbaye,  renfermait  encore 
dans  sa  juridiction  celles  de  Saint-Ouen,  de  Jumièges,  de  Fontenelle  (Saint- 
Wandrille),  où  vécurent  des  moines  particulièrement  zélés  pour  le  culte  divin  et 
le  chant  sacré.  Les  écoles  de  Normandie  et  de  Chartres  étaient  du  reste  remar- 
quables à  cette  époque;  elles  avaient  des  relations  avec  ces  autres  écoles 
d'Allemagne  bien  célèbres  aussi,  Reichenau,  Hirschau,  etc.;  ainsi  les  deux 
abbés  nommés  plus  haut,  Isembert  et  Ainard,  étaient  appelés  l'un  comme  l'autre 
«  le  Teutonique  «,  ce  qui  prouve  leur  origine  allemande. 
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luia  y  forment  une  série  particulière,  étant  presque  toujours  rejetés  à 
la  fin  du  volume  et  rangés  en  appendice  dans  l'ordre  des  psaumes 
dont  ils  sont  tirés.  Considérés,  eux  aussi,  comme  une  sorte  de  hors- 
d'œuvre,  une  plus  grande  liberté  a  existé  à  leur  égard  dans  l'usage 
qu'on  en  a  fait,  dans  la  place  qu'on  leur  a  donnée,  et  jusque  dans  les 
mélodies  qui  leur  ont  appartenu,  lesquelles  se  sont  multipliées 
davantage  et  se  sont  trouvées  moins  rigoureusement  restreintes  à 
celles  du  répertoire  ancien.  » 

Parmi  les  autres  compositions  célèbres  nous  citerons  l'Office  de 
saint  Julien  (fin  du  xi'^  siècle),  dû  à  Létalde,  moine  de  Micy  près 
d'Orléans,  dans  le  style  ancien  du  chant  grégorien;  les  répons  du  roi 
Robert  (f  1031.)  Cornélius  CentuHo  en  l'honneur  de  saint  Pierre, 
0  Constantia  Martyrum,  et  d'autres  pièces  d'une  mélodie  suave  et 
mystique  i;  les  trois  répons  de  son  ami  saint  Fulbert,  évêque  de 
Chartres,  composés  pour  la  Nativité  de  la  Sainte  Vierge  2;  le  Salve 
Regina  qu'on  chantait  dès  le  xi"  siècle,  bien  qu'on  l'attribue  à  saint 
Bernard  et  à  Herman  Contract,  ou  encore  à  Adhémar  de  Monteil, 
légat  du  pape  Urbain  II  auprès  des  Croisés,  ou  enfin  à  Pierre 
Martinez,  évêque  de  Compostelle  ;  en  tout  cas,  saint  Bernard  fut  le 
propagateur,  l'admirateur  et  le  commentateur  de  cette  belle  antienne  ; 
les  trois  exclamations  qui  la  terminent  semblent  avoir  été  arrachées 
à  l'âme  du  saint  moine,  alors  qu'il  entrait  dans  la  cathédrale  de 
Spire  le  jour  de  Noël  1146  ;  ce  fut  le  pape  Grégoire  IX  qui,  en  1239, 
prescrivit  de  dire  le  Salve  à  la  fin  de  Complies  ;  VAlma  Redemptoris 
semble  pouvoir  être  plus  sûrement  attribué  à  ce  même  Herman 
Contract,  moine  de  Reichenau  et  élevé  à  Saint-Gall  ;  on  trouve  déjà 
dans  cette  pièce  le  mode  majeur  de  la  musique  moderne,  tandis  que 
la  tonalité  du  Salve  est  plus  conforme  aux  règles  ordinaires  du  chant 
liturgique  ;  les  deux  autres  antiennes  finales  de  l'Office,  Ave  Regma 
et  Regina  cœli,  se  trouvent  dans  des  manuscrits  du  xii'^  siècle. 

Disons  ici  en  passant  que  ce  nom  d'antienne  donné  à  des  chants 
qui  n'ont  plus  ni  psaume,  ni  verset  de  psaume,  est  de  date  relative- 
ment récente;  peut-être  y  a-t-on  été  amené  par  l'usage  des  commé- 


1  On  lui  attribue  la  séquence  Sancli  Spiritus  adsit  nohïs  gratia  (Voir  Variae 
Preces,  p    156). 

2  On  dit  que  le  roi  Robert  aida  saint  Fulbert  pour  la  composition  mélodique  des 
trois  répons, Stirps  Jesse,  Ad  nutum  Domini,  Solemjustitiœ  (Voi r  ce  dernier,  Yariœ 
Preces,  p.  202).  Saint  Fulbert  est  aussi  lauteur  d'un  Office  do  saint  Gilles. 


52  PREMIERE    PARTIE.    —    HISTOIRE 


moraisons.  Quoique  le  Salve,  par  exemple,  ait  eu  primitivement  des 
versets  (à  Cîteaux,  à  Cluny,  etc.),  cette  pièce  et  les  autres  du  même 
genre  ne  sont  en  fin  de  compte  que  des  chants  simples,  sans  aucune 
structure  particulière  ^,  et  portent  improprementle  nom  d'antiennes  2. 

Après  avoir  parlé  de  quelques-unes  des  pièces  les  plus  en  renom, 
nous  allons  voir  la  grande  influence  exercée  par  l'ordre  bénédictin, 
au  point  de  vue  de  la  liturgie  et  du  chant  ecclésiastique. 

C'est  dans  les  monastères  que  les  Offices  des  saints  patrons  étaient 
célébrés  par  des  hymnes,  des  antiennes,  des  répons  nouvellement 
composés  par  les  abbés  ou  les  moines.  On  y  tenait  par  ailleurs 
beaucoup  plus  que  dans  les  cathédrales  à  la  pureté  grégorienne. 

A  Saint-Gall,  après  les  noms  célèbres  déjà  rapportés,  se  place 
encore  celui  de  Ratpert,  élève  d'ison  comme  Notker  et  Tutilon, 
et  auteur,  entre  autres  chants,  de  litanies  versifiées,  longtemps 
demeurées  en  usage  dans  les  églises  monastiques;  d'Hartmann  (f  924) 
qui  se  faisait  un  devoir  d'enseigner  les  chants  tels  qu'ils  étaient 
renfermés  dans  l'Antiphonaire  classique  et  écrivait  une  célèbre 
litanie,  Humili  irrece  ^,  en  distiques  comme  celles  de  Ratpert;  de 
Godeschalk  et  de  Cunibert,  copistes  distingués  de  ce  même  Anti- 
phonaire;  du  pieux  pénitent  Hartker  *,  reclus  volontaire  et 
calligraphe  assidu. 

D'autres  monastères  étaient  en  relations  avec  Saint-Gall  :  Reichenau 
était  le  point  central  des  transactions  musicales;  là  travaillaient 
Bernon  et  Herman  Contract  (xi®  siècle).  C'est  de  Reichenau  que 
partit  saint  Meinrad  qui,  en  choisissant  la  solitude  d'Einsiedeln, 
marqua,  à  la  fin  du  ix®  siècle,  la  place  du  célèbre  monastère  qui 


1  Parmi  les  antiennes  indépendantes  de  toute  psalmodie  se  placent  encore 
toutes  celles  de  station  ou  de  procession,  comme  il  est  facile  de  le  constater  au 
Mercredi  des  Cendres,  au  Dimanche  des  Rameaux,  à  la  fête  de  la  Purification; 
il  y  en  a  un  grand  nombre  dans  le  Processionnal  monastique;  on  a  vu  (p.  122) 
comment  il  en  existait  déjà  sous  saint  Grégoire.  (Antienne  Deprecamur  te,) 

2  Cf.  les  trois  formes  primitives  du  chant,  chapitre  I®'",  p.  11. 

3  Le  texte  de  ï Humili  prece  {ainsi  que  celui  de  VArdua  spes  de  Ratpert)  so 
trouve  dans  Canisius  (V.  part.  II).  —  Voir  dans  les  Yarice  Preces,  p.  225,  une  des 
litanies  de  Ratpert. 

*  C'est  rAntiphonaire  d'Hartker,  manuscrit  précieux  de  la  bibliothèque  de 
Saint-Gall  (cod,  390-91)  qu'a  reproduit  en  phototypie  la  Paléographie  musicale 
(série  II). 
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devait  s'y  élever  et  où  sont  gardés  de  précieux  manuscrits  san- 
galliens  ^.  A  Hirschau,  l'abbé  Guillaume  écrivait  sur  la  musique. 

En  France,  bien  des  monastères  brillèrent  aussi  à  cette  époque 
parleur  zèle  liturgique;  des  Scholœ  y  étaient  souvent  adjointes  et 
l'enseignement  qu'on  y  donnait  avait  un  grand  renom.  Ainsi  le 
monastère  d'Argenteuil,  près  de  Paris,  possédait  une  florissante  école 
de  chant.  A  Paris  même  avait  enseigné  Rémi  d'Auxerre  (ix""  siècle), 
qui  a  laissé  un  livre  sur  la  musique  des  Grecs,  et  dont  le  plus  célèbre 
disciple  fut  saint  Odon,  premier  abbé  de  Cluny  (f  942);  parmi  les 
œuvres  d'Odon  on  cite  surtout  la  composition  de  douze  antiennes  en 
l'honneur  de  saint  Martin,  lesquelles  furent  adoptées  dans  l'Office 
monastique  de  ce  temps  et  estimées  à  l'égal  des  plus  belles  pièces  du 
bréviaire  romain.  Quelques  années  après,  dans  ce  même  monastère 
de  Cluny,  saint  Odilon  (994-1048)  composa  un  Office  en  l'honneur  de 
saint  Mayeul,  son  prédécesseur. 

D'autres  villes  encore  avaient  des  écoles,  ainsi  Nevers  oii  enseignait 
Hucbald  (vers  930),  Chartres  qui  fut  très  renommée  sous  saint  Fulbert 
au  xi^  siècle  et  maintint  ensuite  sa  tradition.  Déjà  nous  avons  parlé 
des  monastères  rouennais;  de  Micy  (depuis  Saint-Mesmin)  ;  de  Saint- 
Amand  dans  les  Flandres]  qui  exerça  son  influence  surtout  eu 
Belgique;  puis  il  y  avait  Saint-Maur-des-Fossés  dont  on  conserve 
d'intéressants  Antiphonaires  donnant  l'usage  parisien;  Saint-Germain 
d'Auxerre  oii  l'évêque  Guy  (950)  revit  et  enrichit  plusieurs  Offices. 

Cîteaux  mérite  une  mention  spéciale.  Les  premiers  Pères  de  cette 
célèbre  réforme  montrèrent  beaucoup  de  zèle  à  maintenir  les  tra- 
ditions; une  lettre  de  saint  Bernard  nous  apprend  que  la  réputation 
de  l'Antiphonaire  de  Metz  n'étant  pas  encore  éteinte  au  xii*^  siècle, 
les  moines  cisterciens  l'avaient  copié  pour  leur  usage;  mais  bientôt 
ils  reconnurent  que  le  chant  avait  souffert  de  l'injure  des  temps  et  de 
l'esprit  d'innovation;  une  correction  de  l'Antiphonaire  fut  faite  et 
approuvée  par  le  chapitre;  quoique  le  nom  de  saint  Bernard  y  soit 
mêlé,  il  ne  semble  pas  que  le  grand  Docteur  en  soit  l'auteur. 
En  résumé,  les  premiers  Pères  de  Cîteaux  réformèrent,  de  leur 
propre  aveu,  l'Antiphonaire  de  Metz,  plutôt  d'après  des  théories 
personnelles  que  par  sa  confrontation  avec  des  exemplaires  de 
diverses  églises  ^. 


1  La  Paléographie  a.  donné  en  fac-similo  le  cod.  121  d'Einsiedeln  (4«  vol.), 

2  Citons  un  curieux  principe  des  correcteurs  :  un  morceau  ne  doit  pas  dépasser 
rétendue  des  dix  cordes  pour  trois  raisons  :  Psalterii  aiictoritas  (Ps.  32  ^.  2, 
Ps.  143  ^.  9),  Bignitatis  œqualitas,  Notandi  nécessitas. 
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Les  monastères  brillèrent  aussi  en  Angleterre,  en  Italie,  dans  les 
autres  parties  de  l'Allemagne,  etc. 

En  général,  un  soin  très  grand  y  était  donné  aux  Offices  et  à  la 
beauté  des  cérémonies  ;  les  moniales  ne  le  cédaient  en  rien  aux 
moines.  Le  chant  d'église  et  la  théorie  de  la  musique  faisaient 
partie  du  programme  officiel  d'enseignement  scolaire  ^,  Les  Cantores 
étaient  des  personnages  importants.  On  peut  expliquer  en  partie  par 
un  soin  trop  exclusif  des  choses  extérieures  le  déficit  qui  se  fit  sentir 
çà  et  là  dans  la  sévère  simplicité  monastique  ;  on  comprend  alors  la 
tendance  des  Cisterciens  à  la  remettre  en  vigueur,  tandis  qu'ils 
reprochaient  aux  moines  de  Cluuy  de  s'attacher  trop  exclusivement 
aux  moyens  artistiques. 

Pour  clore  ce  long  chapitre,  repassant  les  noms  cités  déjà  et  les 
complétant  par  quelques  autres,  nous  remarquerons  en  somme  que, 
depuis  le  point  de  départ  du  vi*^  siècle,  ce  sont  les  Bénédictins  que 
nous  rencontrons  à  chaque  pas  sur  la  route  de  la  traditon  : 

Et  d'abord  il  était  moine,  ce  grand  saint  Grégoire,  auquel  le  chant 
liturgique  est  si  redevable;  moines,  plusieurs  autres  papes  zélés 
pour  le  chant  sacré,  en  particulier  saint  Léon  IX  (l'Alsacien  Brunon, 
évêque  de  Toul),  auteur  d'Offices  célèbres  et  d'une  mélodie  connue 
du  Gloria  in  excelsis  2,  puis  le  B.  Victor  III  (Didier,  abbé  du  Mont- 
Cassin),  compositeur  lui  aussi  (f  1070);  moines,  les  grands  Docteurs 
liturgistes  et  musiciens,  saint  Léandre,  saint  Isidore,  saint  Bède; 
moines,  Alcuin  et  Raban  Maur,  Notker  et  Tutilon;  Ratpert  et 
Herman  Contract;  moines,  saint  Bernard,  saint  Odon,  saint  Odilon; 
moine,  Pierre  le  Vénérable,  cet  autre  abbé  de  Cluny  (f  1156),  dont 
les  hymnes,  surtout  celles  en  l'honneur  de  saint  Benoît,  sont  encore  en 
usage  dans  l'Ordre;  moine,  pour  son  bonheur,  à  la  fin  de  ses  jours, 
Abailard  (1079-1142),  auquel  on  attribue  des  séquences,  particuliè- 
rement celle  de  l'Annonciation,  Mittit  ad  Virginem  ^;  moines,  pour 
la  plupart,  ces  théoriciens  dont  nous  allons  bientôt  nous  occuper,  qui 


^  L'arithmétique,  la  géométrie,  l'astronomie  et  la  musique  formaient  le  qua- 
drivium ;  le  triviiim  comprenait  la  grammaire,  la  rhétorique  et  la  dialectique. 

2  Ce  Gloria  se  trouve  dans  les  Graduels  de  Solesmes,  à  la  1»"^  Messe  solennelle 
(vu®  et  viii^  Modes)  :  dans  l'édition  Vaticane,  il  a  été  mis  en  appendice.  L'épitaphe 
de  saint  Léon  IX  chante  d'une  façon  curieuse  son  habileté  musicale  :  Musicus 
insignis  quilismate  limate  circis. 

3  Voir  Yariœ  Preces,  p.  129. 


CHAPITRE   lir.    —    DIFFUSION    DU    CHANT   GREGORIEN.  55 


fixèrent  de  leur  mieux  les  j'ègles  de  la  musique,  et  au  milieu  desquels 
se  distingue  Guy  d'Arezzo  (xi®  siècle),  divulgateur  de  la  portée; 
une  moniale,  cette  grande  et  mystique  sainte  Hildegarde  ^,  du  monas- 
tère du  Mont-Saint-Rupert  près  de  Bingen,  qui  composa  de  nombreux 
chants  dans  la  facture  très  fleurie  du  temps;  moines  encore,  bien 
d'autres  qu'on  ne  peut  énumérer  et  qui  ont  si  bien  mérité  du  chant 
grégorien;  combien  parmi  eux  sont  restés  inconnus,  travaillant  sans 
songer  à  se  faire  remarquer!  Si  quelque  chronique,  si  quelque  monu- 
ment d'histoire  nous  ont  conservé  des  noms,  c'est  par  occasion,  par 
circonstance,  avec  des  lacunes  même  et  des  obscurités  qui  donnent 
à  l'ensemble  de  l'œuvre  grégorienne  ce  caractère  impersonnel,  propre 
à  ce  que  l'Église  adopte  pour  son  usage. 
f  Rappelons  enfin,  pour  ne  rien  omettre,  que  des  personnages  ecclé- 
'  siastiques,  des  princes  temporels  ont  aidé  à  ce  grand  mouvement. 
l  Citons,  par  exemple,  après  les  empereurs  et  les  rois,  après  Charles  le 
I  Chauve  qui  aurait  composé  un  Office  en  l'honneur  du  saint  Suaire, 
ce  comte  d'Anjou,  Foulques,  qui  dans  son  amour  pour  la  liturgie 
chantait  l'Office  en  habit  de  clerc  et  écrivait  aussi  des  pièces  musi- 
cales; mais  ajoutons  cependant,  pour  conclure,  que  les  fils  de  saint 
Benoît  sont  bien  le  corps  d'armée  de  la  louange  divine,  auprès 
desquels  et  avec  l'aide  desquels  d'autres,  à  leur  exemple,  se  sont 
exercés.  Après  un  tel  passé,  il  n'est  pas  surprenant  de  voir  de  nos 
jours,  aux  xix®  et  xx®  siècles,  les  monastères  redevenir  les  foyers 
d'une  renaissance  nouvelle,  et  les  moines  reprendre  avec  ardeur  et 
succès  l'œuvre  de  leurs  frères  aînés  et  devanciers  ^. 


1  Sainte  Hildegarde  composa  des  antiennes,  des  lépons,  des  séquences  en 
l'honneur  des  mystères  divins  et  des  saints;  un  Kyrie  s  étendant  dans  l'ambitus 
de  12®;  puis  un  drame  intitulé  Oi^do  virtutum  vient  clore  la  série  de  ces  chants, 
«  Lh  symphonie  des  vertus  résonne  doucement  dans  sainte  Hildegarde  :  il  y  a 
dans  ses  mélodies  plus  de  sentiment,  plus  d'expression  que  dans  les  mélodies 

j;  grégoriennes  ordinaires;  il  y  a  aussi  des  bonds  et  des  écarts  que  la  discrétion 
propre  à  la  mélopée  classique  ne  permet  pas.  Mais  dans  quelque  région  aérienne 
/|ue  le  vol  de  son  inspiration  emporte  la  sainte,  elle  ne  s'égare  jamais;  ni  le 
rythme,  ni  la  mélodie  n'ont  â  en  souffrir;  toujours  l'un  a  l'allure  libre  qui 
appartient  au  plain-chant,  l'autre,  l'expression  sentimentale  et  dramatique 
((ui,  surtout  en  Allemagne,  caractérise  les  compositions  liturgiques  de  cette 
époque.  » 

2  Nous   ne  voudrions   pas  dire  que  les  Bénédictins  seuls,  parmi  les  ordres 
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Résumé. 

Cette  importante  époque  peut  ainsi  se  résumer  : 

En  possession  de  l'iiéritage  respecté  de  saint  Grégoire,  l'Ëglise 
voit  son  chant  traditionnel  se  propager  parmi  les  peuples  occi- 
dentaux :  ritalie  (où  Tambrosien  demeure  dans  la  région  de  Milan), 
—  l'Espagne  (oii  le  mozarabe  ne  survit  que  comme  un  reste  du 
passé),  —  l'Angleterre,  l'adoptent  et  le  cultivent;  mais  les  pays 
francs  et  limitrophes,  France,  Belgique,  Allemagne,  Suisse,  se  dis- 
tinguent entre  tous.  Pépin,  puis  Charlemagne,  introduisent  la  liturgie 
et  le  chant  romains,  des  maîtres  viennent  de  Rome  pour  l'enseigner, 
les  livres  nationaux  sont  corrigés,  et  de  cette  correction  sort  la 
liturgie  franco-romaine  à  laquelle  est  attaché  le  nom  d'Amalaire  et 
qui  va  pousser  tant  de  rejetons. 

Cette  période  florissante  du  chant  grégorien  s'étend  du  ix®  siècle 
au  xi^;  on  s'adonne  de  toutes  parts  à  la  composition  comme  à  l'exé- 
cution. Pourtant  le  répertoire  du  Propre  de  la  Messe  reste  intact; 
on  innove  seulement  dans  le  Commun  de  la  Messe,  dans  l'Antipho- 
naire  de  l'Office  (répons  et  antiennes),  surtout  dans  les  hors-d'œuvres 
liturgiques,  séquences  ou  proses,  tropes,  etc.  Le  monastère  de  Saint- 
Gall  est  un  des  principaux  centres  pour  les  arts  comme  il  l'est  pour 
les  sciences,  Notker  le  Bègue  s'y  illustre  par  ses  séquences;  deux 
siècles  après,  à  Paris,  Adam  de  Saint- Victor  donne  à  cette  forme 
populaire  sa  seconde  manière. 

Avec  le  xii®  siècle  les  compositions  nouvelles  commencent  à  perdre 
peu  à  peu  de  leur  pureté,  et  les  choses  iront  jusqu'à  ce  point  que  la 
réforme  émanée  du  concile  de  Trente  finira  par  supprimer  du  Missel 
et  du  Bréviaire  romains  les  adjonctions  extra-liturgiques. 

Les  monastères  bénédictins  ont  la  première  place  dans  tout  ce 
mouvement,  plein  d'entrain  et  de  piété,  de  la  bonne  époque  médié- 
vale; les  meilleurs  compositeurs  sont  des  moines,  et  combien  parmi 
eux  dont  les  noms  demeurent  inconnus  ! 


religieux,  aient  travaillé  à  la  liturgie  et  an  chant,  mais  ils  y  ont  conquis  la 
place  d'honneur.  Les  autres  ordres,  fondés  depuis,  méritent  d'être  nommés 
néanmoins;  ainsi  les  Franciscains,  aux  productions  si  naïves;  les  Trinitaires, 
les  Augustins  qui  prirent  beaucoup  de  choses  dans  la  liturgie  romaine-française 
ou  parisienne;  les  Carmes  aussi  durent  puiser  à  la  même  source;  quant  aux 
Dominicains,  voir,  au  chapitre  V,  en  note. 


i 
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Principaux  auteurs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Revue  du  chant  Grégorien  :  1.  1895  ;  4.  1896  ;  1 .  1898; 
4.  1904;  2  et  11.1903;  12.1899;  1.  2.  5.  et  9  1901  ;  6  1905;  3.  1906; 
—  Paléographie  musicale,  Tome  P^  1;  —  I).  Guéranger,  Institu- 
tions liturgiques,  V^  Partie,  chapitres  VIII,  X,  XI,  XII;  —  D.  Morin, 
Amalaire  (Revue  bénédictine  8. 1892)  ;  —  «  Les  véritables  Origines  '» 
etc.  ;  -*-  A.  Gastoué,  La  Musique  religieuse  au  moyen  âge  (Tribune 
de  Saint-Gervais,  1, 1900)  ;  —  P.  Aubry,  Le  rôle  du  Chant  liturgique 
dans  la  civilisation  générale  du  moyen  âge  (Tribune  de  Saint- 
Gervais,  1,  1898.)  —  «  Les  Proses  »  (Tribune  de  Saint-Gervais,  12, 
1898.J  —  D""  Wagner,  Origine  et  Développement,  etc.  Chapitres 
XII,  XIII,  XIV,  XV. 
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CHAPITRE  IV. 

LES     THÉORICIEINIS.  i 

Nous  venons  de  voir  comment,  au  moyen  âge,  le  génie  de  la 
chrétienté  occidentale  avait  donné  au  chant  de  l'Église  de  nouvelles 
orientations,  tout  en  conservant  intact  l'ancien  fonds  grégorien. 
Cette  évolution  agita  grandement  les  compositeurs  de  chant,  surtout 
dans  les  monastères  qui  étaient,  on  s'en  souvient,  avec  les  cathé- 
drales, les  points  centraux  de  l'enseignement  musical. 

De  nombreux  auteurs  commencèrent  alors  à  tenter  la  synthèse  de 
la  musique,  ou  à  inventer  de  nouveaux  procédés  pour  l'écrire. 

Au  X®  siècle  et  même  avant,  plusieurs  apparaissent  déjà;  aux 
siècles  suivants,  leur  nombre  s'accroît;  parmi  eux  se  rencontrent 
des  noms  intéressants  auxquels  nous  nous  arrêterons  quelque  peu. 
Mais,  à  dire  vrai,  les  théoriciens  du  moyen  âge,  désireux  de  s'occuper 
du  chant  autrement  que  le  commun  des  chantres  et  des  fidèles, 
considéraient  presque  exclusivement  la  musique  comme  une  science 
dépendant  de  celle  des  nombres.  Tandis  que  partout  l'art  grégorien 
est  cultivé,  transmis,  répandu  par  tradition  surtout  orale,  les 
«  savants  »,  de  leur  côté,  s'étendent  à  chaque  page  de  leurs  traités 
sur  les  relations  numériques  des  degrés  de  l'échelle  musicale  et  les 
intervalles  des  sons,  sur  les  relations  numériques  des  durées  et  les 
comparaisons  ou  similitudes  avec  les  divisions  métriques,  etc.  Pour 
eux,  comme  pour  tout  le  monde  à  cette  époque,  pour  être  bon 
musicien  et  bon  chanteur,  il  faut  être  bon  mathématicien  et  bon 
physicien.  Guy  d'Arezzo  lui-même  n'échappera  pas  à  la  contagion. 

De  plus  (et  c'est  une  conséquence  de  cet  amour  de  la  science  à 
tout  prix),  les  théoriciens  latins,  en  reproduisant  d'une  façon  quel- 
conque la  doctrine  et  les  expressions  des  auteurs  grecs,  le  faisaient 
souvent  sans  bien  les  comprendre,  et  sans  que  cette  doctrine  et  ces 
expressions  eussent  toujours  une  valeur  vraiment  pratique. 

Aux  XII®,  XIII®,  XTV®  siècles,  il  ne  faut  pas  demander  à  nos  musico- 
graphes, si  ce  n'est  par  exception,  les  secrets  de  l'art  grégorien; 
nous  assistons,  par  contre,  à  l'enfantement  d'un  art  nouveau,  celui 
de  la  musique  polyphonique,  avec  son  rythme,  sa  tonalité,  son 
harmonie.  L'étude  des  auteurs  de  ce  temps  n'est  généralement  inté- 
ressante, en  ce  qui  concerne  le  plain-chant,  que  pour  connaître  la 
philosophie,  la  mystique,  le  génie  de  l'époque. 
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D.  Pothier,  auquel  ces  observations  sont  pour  la  plupart  emprun- 
tées, ajoute  la  conclusion  suivante,  concernant  la  manière  d'étudier 
les  théoriciens  : 

Avant  de  tirer  des  conséquences  théoriques  ou  pratiques  de  leurs 
enseignements  (on  les  a  beaucoup  cités  surtout  en  ces  derniers  temps, 
on  s'est  avec  assurance  appuyé  sur  eux  pour  défendre  les  thèses  les 

i  pkis  contradictoires),  il  serait  nécessaire,  pour  ne  })as  s'égarer,  de 
bien  comprendre  leur  doctrine,  et  d'abord  leur  langage;  c'est  un 

:    terrain  dangereux  sur  lequel  on  ne  doit  s'aventurer  qu'avec  la  plus 

I    grande  circonspection, 

j        "  On  y  perdrait  la  foi  »   (dans  l'art   grégorien),    nous   disait-on 

t  naguère.  Et  de  fait,  au  milieu  du  xix®  siècle,  Nisard,  pour  n'avoir 
l>as  pu  se  rendre  compte  de  tout  dans  les  écrits  des  théoriciens,  en 
arriva  à  nier  la  continuité  de  la  tradition  de  Charlemagne  à  Guy 

^    d'Arezzo. 

î        Le  plus  ancien  auteur  qui  s'exprime  avec  détails  sur  le  chant 
j    liturgique  de  son  temps   est   Aurélien,    moine   de   Réomé    (fin   du 
IX®  siècle).  Son  Traité  de  la  Musique  est  dédié  à  Bernard,  abbé  de 
I    Réomé  (ou  Moutier  Saint-Jean),  qu'il  appelle  ^  archichantre  »  à  cause 
de  son  habileté  musicale.  C'est  un  écrit  important  pour  la  connais- 
j    sance   du   chant  d'Église   à  l'époque  carolingienne  :   on   y  trouve 
I    l'exposé  des  différentes  formes  des  chants  de  la  Messe,  puisé  évidem- 
ment à  une  source  romaine.  Aurélien  affirme  que,  chez  les  anciens, 
il  était  aussi  honteux  d'ignorer  la  musique  que  d'ignorer  les  lettres. 
I    De  plus,  il  appelle  "  une  imitation  de  l'école  romaine  "  la  schola 
'    palatine,  sur  les  traditions  de  laquelle  il  s'appuyait. 

On  sait  que,  au  temps  de  Charlemagne  \  cette  schola  avait  pour 
j  maître  l'Anglo-Saxon  Alcuin,  et  que  celui-ci  inséra  dans  son  Manuel 
î  scolaire  encyclopédique  la  théorie  des  8  modes,  question  familière  à 
I  un  moine  dont  l'enfance  et  la  jeunesse  s'étaient  écoulées  au  monas- 
'    tère  d'York. 

Au  x*^  siècle,  nous  trouvons  d'abord  Remy,  moine  de  Saint  Germain 

i    d'Auxerre  (f   vers   908),   chantre   et   musicien   de   premier  ordre, 

comme  le  prouvent  son  Traité  de  la  musique  et  son  Commentaire 

\    de  Martiaiius  Capella  2.  Par  son  maître  Héric,  élève  lui-même  de 


1  Cf.  Chapitre  III,  p.  37. 

2  Auteur  païen  du  v^  siècle  après  J.-C,  dont  le  livre,  Des  Noces  de  Mercure  et 
1]     de  la  Philologie,  est  une  encyclopédie  du  savoir  antique,  en  grande  estime  au 
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Raban  Maur  et  de  Haymon  de  Halberstadt  (deux  contemporains  des 
chantres  romains  envoyés  à  Charleraagne),  Remy  renouait  le  fil  de 
la  tradition. 

Son  disciple  le  plus  célèbre,  saint  Odon  de  Cluny  (f  942),  composi- 
siteur  et  chantre  renommé,  a  écrit  aussi  sur  la  musique;  mais  il 
semble  avéré  que,  parmi  les  principaux  ouvrages  donnés  sous  son 
nom,  la  Musica  Enchiriadis  au  moins  n'est  pas  de  lui;  nous  en 
parlerons  bientôt.  Quant  au  Tonaire  qu'on  lui  attribue  généralement, 
c'est  le  plus  ancien  livre  qui  renferme  une  série  de  dénomination  des 
sons;  cette  série  est  contenue  dans  un  tableau  des  tons  et  se  compose 
de  mots  grecs  d'une  tournure  assez  étrange;  il  faudra  arriver  jusqu'à 
Guy  d'Arezzo  pour  avoir  la  solmisation  ^  pratique. 

Au  X®  siècle  paraissent  encore  Réginon,  abbé  de  Prum  (f  915)  qui 
écrivit  sur  l'harmonie  et  Ja  musique;  puis  Hucbald'^,  moine  de  Saint- 
Amand  (f  930),  qui  enseigna  à  l'école  de  ce  monastère,  ainsi  qu'à 
celles  de  Reims,  de  Nevers,  etc.  Hucbald  écrivit,  entre  autres  com- 
positions estimées,  le  De  harmonica  Institutione,  ouvrage  célèbre 
oii  la  théorie  latine  se  présente,  plus  qu'en  tout  autre,  avec  un 
curieux  mélange  de  notions  byzantines;  la  formation  du  tétracorde 
des  Grecs  y  est  expliquée,  on  y  voit  aussi  s'ébaucher  la  portée  musi- 
cale régulière,  par  la  combinaison  des  lettres  de  l'alphabet  avec  les 
lignes  du  monocorde  ^  :  ainsi,  dit  Hucbald,  peut-on  apprendre  soi- 
même  et  sans  maître  un  chant  qu'on  ne  connaissait  pas  auparavant, 
tandis  qu'il  en  va  tout  autrement  de  la  notation  usuelle,  composée 
de  signes  (ou  mieux  d'accents)  et  ne  pouvant  que  rappeler  une 
mélodie  déjà  connue  ^.  û 

Notker  le  Bègue  (f  912),  déjà  renommé  comme  compositeur  ^, 

i 

moyen  âge.  Les  sept  arts  libéraux  des  anciens  (le  trivium  et  le  quadrivium)  y 
sont  exposés,  et,  pour  ce  qui  est  de  la  musique,  l'auteur,  ne  se  bornant  pas  à  la 
théorie  musicale,  unit  l'art  du  chant  à  celui  de  la  parole. 

1  Voir  le  mot  solmisation,  p.  61.  5 

2  Cf.  Chapitre  111,  p.  53.  5 

3  Les  anciens,  pour  mesurer  la  gravité  ou  l'acuité  des  sons,  se  servaient  d'un 
instrument  à  une  seule  corde,  appelé  pour  cela  monocorde;  cette  corde  unique 
pouvait  cependant  donner  des  sons  multiples  au  moyen  d'un  chevalet  que  l'on 
faisait  courir  le  long  de  l'instrument,  sur  une  ligne  divisée  en  parties  propor- 
tionnelles. 

4  Pour  VEnchiriadis^  souvent  attribué  â  Hucbald,  voir  p   64. 

5  Cf.  Chapitre  III,  p.  43. 
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aurait  droit  aussi  à  une  place  dans  le  rang  des  théoriciens  par  son 
Traité  sur  les  notes  usitées  dans  la  musique  et  les  tons  de  la 
symphonie. 

Au  XI®  siècle,  nous  trouvons  Bernon,  d'abord  moine  de  Fleury- 
sur-Loire,  puis  abbé  de  Reichenau  (f  1048),  auteur  d'un  Tonaire, 
d'un  Traité  de  la  diverse  modulation  des  psaumes  et  des  chants,  etc. 

Mais  un  nom  plus  célèbre,  sans  contredit,  que  tous  les  précédents 
est  celui  de  Guy  d'Arezzo,  moine  bénédictin  de  Pompose,  près  de 
^  Ravenne.  Entre  plusieurs  opinions  émises  sur  les  origines  de  cet 
auteur,  la  plus  récente  et  qui  ressort  des  dernières  recherches 
historiques,  tend  à  prouver  que  Guy,  originaire  d'Arezzo,  séjourna 
longtemps  au  monastère  de  Saint-Maur-des-Fossés  ;  rentré  ensuite 
en  Italie,  il  y  aurait  rapporté  le  fruit  de  ses  études  recueilli  aux 
sources  monastiques  françaises. 

Ses  ouvrages  principaux  sont  :  un  Antiphonaire  et  un  petit  traité 
de  ignoto  Cantu  qui  devait  en  être  le  prologue,  le  Microloguey  un 
Traité  de  la  mesure  du  monocorde,  etc. 

Entrons  maintenant  dans  quelques  détails. 

Le  système  de  la  portée  et  des  clefs  existait  avant  Guy;  il  le  per- 
fectionna et  le  mit  en  pratique  pour  tout  un  Antiphonaire  noté  avec 
quatre  lignes  de  différentes  couleurs  (le  rouge  était  la  ligne  du  fa, 
le  jaune,  celle  de  Vut).  Ayant  fait  un  voyage  à  Rome,  Guy  présenta 
son  livre  au  pape  Jean  XIX  (1004  à  1009)  qui  en  fut  émerveillé  et 
expérimenta  par  lui-même  l'avantage  de  cette  notation  pour  la 
lecture  du  chant.  Dans  sa  Lett7''e  ait  moine  Michel,  Guy  raconte 
son  voyage,  et  c'est  là  aussi  qu'il  consigne  sa  méthode  d'ensei- 
gnement ou  de  solmisation  i;   il  prend  comme  thème   la  mélodie 


1  On  entend  par  solmisation  l'usage  des  six  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la  poui- 
<lésigner  les  six  tons  de  récholle  diatonique.  La  syllabe  s?' (nom  inventé,  dit-on, 
par  un  musicien  flamand),  y  fut  ajoutée,  lorsque,  au  xvi''  siècle,  la  gamme  par 
octaves  se  substitua  à  l'ancienne  gamme  par  liexacordes.  Guy  aurait  pu  ajouter, 
et  la  note  elle-même,  et  une  syllabe  pour  la  désigner,  mais  son  invention  n'alla 
pas  jusque-là;  il  garda  le  système  des  anciens  Grecs  qui  considéraient  le  degré 
suivant,  le  la,  comme  une  note  mobile,  car  en  transportant  le  triton,  cette  note, 
ce  point,  servait  pour  changer  l'échelle,  la  tonique,  et  passer  d'un  tétracorde  à 
l'autre.  (Cf.  Mélodies  grégoriennes,  p.  26).  En  tout  cas,  au  moyen  âge,  la  solmi* 
sation  était  un  système  assez  rudimentaire  :  pour  figurer  le  second  demi-ton 
indispensable  à  la  gamme  diatonique,  on  solfiait  invariablement  mi  fa;  de  là 
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suivante  de  l'hymae  de  saint  Jean-Baptiste,  attribuée  à  Paul  Diacre 
(viii®  siècle).  Dans  cette  pièce,  l'intonation  de  la  note  s'élève  d'un 
degré  à  chaque  incise  : 


t=^^=ri 


-m — ■ — = — ■ — '- 
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Ut  que  -  ant   la-xis    re-  so-  nâ-  re      fi-bris, 

Mi  -  ra 

ge-stô-rum    fà-mu-Ii 

■^    "    ■ 

■-■                ■                -    ■    - 
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^          .    . 

y                m 

\             ■     « 

m — ■ 

1                       ■ 

r"      ,         ■ 

tu-ô-rum      Sol-  ve  pol-lû-ti         lâ-bi- i      re- â-tum    Sanc- te     Jo- ân-nes. 

«  Ainsi,  disait-il,  si  quelqu'un  parvient  à  connaître  si  bien  le  son 
de  la  première  syllabe  de  chaque  hémistiche  qu'il  puisse  à  première 
vue  les  chanter  toutes,  il  pourra  reproduire  les  mêmes  notes  avec 
facilité,  partout  où  il  les  verra.  «  Les  élèves  de  Guy  prirent  natu- 
rellement l'habitude  de  désigner  les  notes  de  la  gamme  par  ces 
syllabes  de  l'hymne  qui  les  leur  rappelaient.  Mais  les  anciennes 
dénominations  par  lettres  alphabétiques,  a  (la),  h  [si)  etc.,  ne  furent 
pas  oubliées  pour  cela,  surtout  dans  les  ouvrages  didactiques;  elles 
sont  encore  employées,  notamment  en  Allemagne. 

Le  Micrologue  renferme  des  observations  d'une  grande  vérité  et 
de  beaucoup  de  finesse  sur  la  facture  du  chant;  l'art  des  divisions 
y  est  exposé  et  démontré  comme  très  important;  cette  doctrine  offre 
une  conformité  remarquable  avec  ce  que  dit  Quintilien  du  discours 
oratoire. 

«  Ainsi,  selon  Guy  d'Arezzo,  la  mélodie  se  compose  de  syllabes 
musicales,  de  neumes,  de  distinctions;  et  ce  qui  distingue  dans  la 


sept  hexacordes  qui  partaient  de  notre  sol  grave  et  montaient  jusqu'au  mi  aigu; 
le  terme  de  solmisation  vient  donc  de  ces  deux  notes  extrêmes.  On  appelait  ce 
système  mi^ances  et  musique /em^e,  parce  que,  à  cause  du  demi-ton,  on  muait 
par  la  pensée  le  nom  véritable  de  la  note  pour  lui  attribuer  un  nom  fictif.  Quant 
èilsi  palme  oi\  main  harmonique,  c'était  un  moyen  mécanique  de  mémorisation,, 
consistant  à  appliquer  à  chaque  phalange  le  nom  d'un  des  vingt  sons  du  système 
de  solmisation.  Dans  le  traité  d'Élie  Salomon  (voir  plus  loin),  la  main  harmonique 
est  non  seulement  signalée,  mais  même  figurée  par  un  dessin  ad  hoc.  Ajoutons 
que  l'appellalion  du  do  vient  du  chanteur  italien  Doni,  né  à  Florence  (1594-1647), 
lequel  substitua  la  première  syllabe  de  son  propre  nom  à  Vut  qu'il  trouvait  diffi.. 
cile  à  prononcer. 
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suite  du  chant  une  syllable  d'une  autre,  un  neume  d'un  autre 
neume,  etc.,  c'est  la  manière  plus  ou  moins  serrée  dont  on  les  note 
et  dont  on  les  exprime,  ou  plutôt  c'est  le  retard  de  la  voix  sur  la 
dernière  note,  mo7^a  ultimœ  vocis  n  ;  il  faut  préparer  le  repos  final, 
car  "  de  même  qu'un  coursier,  au  moment  d'arriver  au  terme, 
ralentit  sa  marche,  de  même  à  la  fin  des  distinctions,  la  voix  comme 
fatiguée  ralentit  la  récitation  ^.  « 

Quant  au  rythme  propre  au  chant  grégorien,  Guy  d'Arezzo  est, 
parmi  les  anciens  auteurs,  celui  qui  fournit  sur  ce  point  les  expli- 
cations les  plus  précises;  nous  en  dirons  quelque  chose  en  parlant  de 
son  commentateur,  Aribon. 

«  On  voit,  en  lisant  les  données  rythmiques  de  Guy,  quelle  intel- 
ligence ce  grand  maître  avait  de  l'art  musical,  art  dont  le  secret,  à 
entendre  certains  auteurs,  n'aurait  été  révélé  qu'au  xvi®  siècle.  Une 
étude  attentive  du  chant  grégorien  nous  montre  des  mélodies  à  la 
composition  desquelles  a  présidé  un  goût  vraiment  inspiré,  et  qui  sont 
le  fruit  d'un  art  sans  convention  et  sans  recherche,  mais  cependant 
soigneux  de  donner  aux  divers  mouvements  de  la  voix  la  proportion 
qu'exige  l'oreille.  »  D.  Pothier,  dont  nous  n'avons  pu  résister  à  citer 
l'intéressante  digression,  prend  maint  passage  de  Guy  d'Arezzo  pour 
établir  les  théories  de  ses  Mélodies  gr-égoriennes.  Nous  y  reviendrons 
pour  la  pratique  dans  la  IP  Partie;  mais,  empruntant  encore  les 
paroles  du  même  auteur,  nous  compléterons  ce  que  la  stricte  vérité 
oblige  à  dire  sur  le  compte  de  Guy  d'Arezzo  :  «  Ses  procédés  ne  sont 
pas  tous  très  sérieux,  il  ne  présente  que  par  occasion  ses  principes 
sur  l'art  véritable  du  chant  grégorien;  d'ordinaire,  c'est  le  savant 
qui  parle  et  qui  retombe  vite  dans  l'arithmétique  de  son  temps;  lui- 
même  a  bien  soin  d'établir  une  étrange  distinction  entre  les  chantres 
qui  ne  savent  que  chanter  et  les  musiciens  qui  savent  surtout 
compter,  qui  connaissent  l'arithmétique  et  la  physique  de  leur  chaut  : 
or  le  profit  est  mis  sur  le  compte  de  ces  derniers  2.  „ 


1  Les  deux  mots  soulignés  ont  une  grande  importance  pour  copier  diu  plain- 
chant  ou  pour  en  chanter  ;  voir  au  Chapitre  V,  le  dommage  causé  par  l'oubli  de 
ce  double  principe. 

2  Musicorum 
Et  cantorum 

Magna  est  distantia  : 

Hi  faciunt 

Isti  sciunt 
Quod  componit  musica.     Comme  commentaire, 
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Après  ces  observations  restrictives,  il  y  a  lieu  de  résumer  les 
principaux  mérites  de  Guy  d'Arezzo,  pour  lui  conserver  le  tribut 
d'une  juste  estime  : 

Il  consigna  des  observations  précieuses  sur  la  facture  du  chant,  la 
mélodie,  le  rythme;  il  arrêta  et  détermina  l'échelle  musicale,  encore 
incertaine  avant  lui;  cette  échelle  purement  diatonique  embrassait 
21  tons;  il  facilita  la  lecture  des  morceaux  de  chant  par  le  perfec- 
tionnement du  système  des  lignes  et  des  clefs;  enfin,  parmi  ses 
découvertes  qui  consistent  surtout  dans  la  simplification  de  choses 
inventées  avant  lui,  il  n'y  en  a  pas  de  plus  célèbre  que  la  solmisation. 

Dans  ses  travaux  et  inventions,  Guy  ne  fut  pas  sans  rencontrer 
des  contradictions;  mais  il  sut  en  triompher  par  cet  esprit  surnaturel 
que  le  cloître  fortifie  et  qui  lui  permettait  de  dire  de  lui-même,  à  la 
fin  de  son  Micrologue  :  Tandem  affiiit  mihi  divina  gratia  ^ 

Il  faut  maintenant  considérer  à  part  un  ouvrage  qui,  sous  le  nom 
de  Musica  Enchiriadis  (ou  Manuel  de  musique),  a  joui  durant  tout 
le  moyen  âge  d'une  vogue  extraordinaire,  à  en  juger  du  moins  par 
le  nombre  de  copies  qui  en  furent  faites.  Les  musicologues  modernes 
donnent  deux  raisons  de  cette  faveur  exceptionnelle  :  Fauteur  2  a 


il  n'y  a  qu'à  citer  ces  vers,  où,  selon  l'habitude  ancienne  on  ne  mâche  pas  les 

mots  : 

Nam  qui  facit 

Quod  non  sapit 

Definitur  bestia. 

Or  sapere,  dans  le  vocabulaire  de  l'époque,  c'est  savoir,  et  ici,  savoir  les 
nombres. 

1  «  Enfin,  la  grâce  divine  est  venue  à  mon  secours.  »»  Guy  d'Arezzo  fut  loué 
par  la  postérité  comme  par  ses  contemporains;  citons  parmi  ces  derniers, 
Théoger,  évêque  de  Metz,  Sigebert  de  Gembloux,  etc. 

2  Après  bien  des  recherches  et  des  jugements  divers,  on  est  arrivé  à  conclure 
que  le  nom  d' Enchiriadis  se  rapporte  à  deux  ouvrages;  celui  qui  nous  occupe 
ici,  le  plus  considérable  et  qui  comprend  diverses  parties,  serait,  non  d'Hucbald 
de  Saint-Amand  auquel  on  l'a  longtemps  attribué,  mais  d'un  abbé  Odon  ou  Oger 
(du  x^  siècle  au  plus  tard)  qui  aurait  vécu  au  monastère  de  Verden,  dans  l'Alle- 
magne du  Nord.  En  ce  cas,  les  fréquentes  relations  établies  entre  cette  abbaye 
et  celle  de  Saint-Amand  expliqueraient  l'attribution  du  traité  à  Hucbald.  Le 
second  Enchiridion  est  un  Dialogue  qui  débute,  comme  les  Scholies  du  premier, 
par  la  question  Quid  est  musica?  C'est  à  saint  Odon  de  Oluny,  ou  plus  justement 
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inventé  une  notation  particulière  qui  ne  paraît  pas  avoir  été 
employée  ailleurs;  il  est,  de  tous  les  écrivains  du  moyen  âge,  le 
premier  qui  fasse  connaître  une  méthode  et  qui  donne  des  exemples 
d'harmonie.  Tout  en  paraissant  n'avoir  envisagé  la  musique  que 
d'après  les  principes  des  Grecs,  il  traite  formellement  de  l'harmonie 
ou  musique  polyphonique,  dite  diaphonia  ^;  on  le  regarde,  nous  le 
savons,  comme  le  premier  qui  en  ait  parlé;  il  la  définit  :  diversarum 
vocum  apta  coadunatio .  A  ces  principes  élémentaires,  il  joint  des 
Scholîes  ^  par  demandes  et  réponses;  cette  partie  importante  a  été 
parfois  séparée  de  la  première. 

Quant  à  la  notation   particulière   qu'on   trouve    dans   l'ouvrage, 

\  l'auteur  dit  l'avoir  substituée  aux  signes  plus  confus  des  Grecs  ;  les 
caractères,  au  nombre  de  18,  y  sont  disposés  entre  différentes  lignes 
qui  rappellent  la  portée  musicale.  Cette  notation  n'est  pas  du  goût  de 

^   tous  les  écrivains  du  temps;  sans  compter  Guillaume  de  Hirschau, 

I  Guy  d'Arezzo  en  parle,  comme  nous  allons  le  voir,  dans  sa  lettre  au 
moine  Michel;  après  avoir  invité  ceux  qui  voudraient  en  savoir  plus 
long  qu'il  n'en  dit  lui-même  à  parcourir  V Enchiridion  :  "  Je  ne 

1  m'en  suis  écarté,  dit-il,  que  pour  les  figures  des  sous,  afin  de  me 
mettre  à  la  portée  des  petits.  Il  ne  s'agissait  pas  de  suivre  en  cela 
Boëce  ^^  dont  le  livre  peut  être  utile  aux  philosophes,  mais  non  aux 
chantres.  " 

I  Aribon  ^,  qui  est  de  la  fin  du  xi*^  siècle,  écrivit  un  traité  de 
Musica,  oh  il  commente  Guy  d'Arezzo  et  met  de  nouveau  en  lumière 
l'art  éminent  des  distinctions  ainsi  que  la  grande  perfection  atteinte 
par  les  anciens  dans  la  composition  et  l'exécution  des  mélodies. 


'    à  un  autre  Odon,  contemporain   de  Guy  d'Arezzo,    qu'est    parfois   attribué  ce 


Dialogue. 


^  Voir  au  cliapitro  suivant. 

r 

I        2  j)q  grec  scolion,  note. 

3  Boëce,  (470-525),  dans  ses  cinq  livres  de  la  Musique,  est  cité  et  suivi  par  un 
grand  nombre  de  théoriciens  médiévaux. 

*  Il  ne  faut  pas  le  confondre  avec  Aribon,  évêque  de  Mayence,  auquel  Bernon 
de  Reichenau  adressait  ses  écrits,  ni  avec  un  troisième  Aribon,  évoque  de 
Freisingen  au  viii**  siècle.  Aribon  le  Musicien  ou  le  Scholastique,  qui  nous 
occupe  ici,  parle  avec  enthousiasme,  dans  son  traité,  de  Guillaume  de  Hirschau 
(Cf.   p.  53)  qu'il  qualifie  de   premier  des    musiciens,  d'Orphée,  de   Pythagore 

'     moderne. 

'  L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  5 
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La  comparaison  de  Guy  entre  les  syllabes,  les  neumes  et  les  distinc- 
tions de  la  musique  grégorienne  d'une  part,  les  pieds,  les  mètres  et 
les  vers  de  la  poésie  de  l'autre,  y  est  indiquée  :  ce  n'est  qu'une 
analogie,  et,  quoique  très  réelle,  7îon  parva  similitudo,  elle 
ne  doit  pas  aller  jusqu'à  identifier  le  rythme  libre  au  rythme 
métrique,  car  l'un  appartient  au  langage  oratoire  et  au  chant  grégo- 
rien, l'autre  au  langage  versifié  et  à  la  musique  mesurée. 

Il  ne  faut  pas  s'étonner  "  de  voir  Guy  d'Arezzo  et  Aribon  mal  inter- 
prêtés par  certains  musicologues  modernes  ^  et  considérés  par  ceux-ci 
comme  des  partisans  de  la  mesure  dans  le  plain-chant.  Cicéron  lui- 
même  a  eu  un  sort  pareil  :  pour  avoir  recommandé  le  nombre  dans 
le  discours,  il  s'est  vu  accusé  d'y  avoir  voulu  introduire  les  mètres  de 
la  poésie.  La  vérité  est  qu'il  ne  s'agit  pas  plus  d'astreindre  le  chant 
grégorien  que  le  discours  aux  lois  rigoureuses  du  mètre,  mais  bien, 
comme  le  dit  Quintilien,  à  celles  du  nombre  oratoire  ^.  n 

Vers  le  même  temps,  Théoger,  d'abord  moine  de  Hirschau,  puis 
évêque  de  Metz,  grand  amateur  de  chant  d'église,  rédigea  sur  ce 
sujet  un  Traité  que  l'on  possède  encore. 

Hermann  Contract  ^  (10L3-1054)  écrivit  aussi  sur  la  Musique, 
sur  le  Monocorde  ;  il  fit  usage  d'une  notation  spéciale,  déterminant 
non  les  degrés  de  l'échelle,  mais  les  intervalles  que  la  voix  doit 
franchir  pour  aller  d'une  note  à  l'autre  *. 

Jean  Cotton  (environ  l'an  1100)  parle,  dans  son  livre  de  Musica, 
des  vibrations  de  la  voix  par  lesquelles  doivent  se  distinguer  les 
strophicus ;  il  fait  mention  de  la  solmisation,  etc. 

Le  nom  de  saint  Bernard  (f  1153)  s'est  déjà  trouvé  mentionné 
dans  la  question  de  la  correction  cistercienne  ^.  Nous  en  reparlerons 
ici  à  cause  du  livre  de  chant  qui  sert  de  prologue  à  l'Antiphonaire 
réformé. 

On  pense  généralement  que  le  saint  abbé  de  Clairvaux  n'en  aurait 


1  Voir  au  chapitre  VI,  et  dans  la  II^  Partie,  chapitres  111  et  IV. 

2  La  théorie  des  pieds  métriques  a  toujours  des  partisans.  Voir  au  chapitre  VI, 
Mg''  Foucault. 

3  Cf.  Chapitre  III,  p.  51,  ,52. 

*  Cette  notation  vise  au  même  but  que  celle  dont  les  Grecs,  depuis  saint  Jean 
Damascène,  paraît-il,  font  encore  actuellement  usage  dans  leur  liturgie;  seule- 
ment celle-ci  n'a  rien  d'alphabétique. 

^  Cf.  chapitre  111,  p.  45. 
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écrit  que  la  préface,  en  forme  de  lettre;  l'ouvrage  lui-même  serait 
de  Guy,  abbé  de  Charlieu.  Dans  ce  traité  on  parle  des  modes 
authentiques  et  plagaux,  du  bémol;  et,  tout  en  expliquant  la  raison 
des  corrections  faites  et  la  nécessité  de  les  maintenir  sans  nouvelles 
altérations,  on  pose, le  principe  qu'une  vie  mieux  réglée  et  plus  pure 
doit  nécessairement  aller  de  pair  avec  la  vraie  science  épurée 
du  chant. 

Les  convictions  intimes  de  saint  Bernard  lui-même,  écrivant  à 
Guy,  abbé  de  Moutier-Kamey,  sont  bien  dignes  d'être  exposées; 
elles  ne  devraient  jamais  être  oubliées  par  les  compositeurs  de 
musique  sacrée  : 

«  Je  voudrais  pour  le  chant,  dit-il,  qu'il  soit  plein  de  gravité, 
également  éloigné  de  la  mollesse  et  de  la  rusticité;  qu'il  soit  suave 
sans  être  léger,  doux  aux  oreilles  pour  toucher  le  cœur;  qu'il  dissipe 
la  tristesse,  calme  la  colère  ;  qu'au  lieu  d'éteindre  le  sens  de  la 
lettre,  il  le  féconde;  car  ce  n'est  pas  un  léger  détriment  de  la  grâce 
spirituelle  que  d'être  détourné  de  goûter  l'utilité  du  sens  par  la 
frivolité  du  chant,  de  s'appliquer  davantage  à  produire  des  sons 
habiles  qu'à  faire  pénétrer  les  choses  elles-mêmes.  « 

A  côté  du  Docteur  "  doux  comme  le  miel,  »  mellifluiis,  nous  ne 
pouvons  passer  sous  silence  le  Docteur  Angélique.  Dans  sa  Somme 
théologique,  dans  son  Commentaire  des  Psaumes,  d'Isaïe  et  des 
Sentences,  saint  Thomas  d'Aquin  ("1227-1274)  expose  admirablement 
ce  que  doit  être  le  chant,  la  louange  divine;  il  proscrit  avec  sévérité 
les  instruments  :  au  peuple  juif  «  à  la  tête  dure,  ''  le  psalmiste 
commande  «  de  louer  Dieu  sur  la  harpe  et  le  psaltérion  i,  mais  au 
peuple  chrétien,  la  voix  plus  spirituelle  doit  suffire  2.  Il  affirme  que 
le  chant  est  un  puissant  moyen  de  perfection  spirituelle  pour  celui 
qui  l'exécute  comme  pour  ceux  qui  l'écoutent;  puis,  se  demandant 
pourquoi  l'Église  ajoute  le  chant  au  texte  sacré,  il  répond,  avec  saint 
Augustin,  que  la  raison  s'en  trouve  dans  notre  nature  même  :  '^  Toute 
les  affections  de  notre  âme,  dit  l'évêque  d'Hippone,  ont  des  modes^ 
propres  qui  s'expriment  avec  une  variété  suave  par  la  voix  et  le 
chant  et  s'en  trouvent  mystérieusement  excitées  ^.  »  Saint  Thomas 


i  Ps.  CL. 

2  Cf.  chapitre  V%  p.  10. 
•^  Conf.  X,  c. 
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parle  encore  de  la  beauté  propre  au  chaut  sacré,  laquelle  doit  con- 
sister en  ce  que  la  mélodie,  renchérissant  sur  le  texte  saint,  lui 
donne  plus  de  prise  sur  l'âme.  Enfin,  commentant  la  parole  d'Isaïe  : 
bene  cane  ^  le  grand  Docteur  ramène  à  trois  les  qualités  contenues 
dans  ce  bene,  et  exigées  de  ceux  qui  chantent  les  louanges  divines  : 
hila?Hter,  attente,  dévote.  Nous  sommes  loin  des  nombres  et  de  l'ari- 
dité de  nos  musicographes  médiévaux  !  Il  faut  y  revenir  pourtant  et 
citer  encore  quelques  noms. 

A  partir  du  xii"  siècle,  les  théoriciens  vont  exposer  nettement, 
au  regard  de  la  Musica  ptana,  un  art  nouveau,  a? s  nova  (l'expres- 
sion apparaît  pour  la  première  fois  sous  la  plume  de  Philippe  de 
Vitry,  au  commencement  du  xiv®  siècle),  lequel  n'est  autre  que  la 
musique  mesurée  naissante;  c'est  surtout  de  cette  dernière  qu'ils 
traiteront. 

Francon  de  Cologne,  au  commencement  du  xii^  siècle,  fait  claire- 
ment cette  distinction  dans  son  Livre  de  la  Musique  et  du 
Ptai7i-Chant ;  il  est  considéré  généralement  comme  un  des  premiers 
théoriciens  de  la  notation  proportionnelle. 

L'Anglais  Jean  de  Garlande,  vers  le  même  temps,  peut-être  un 
peu  avant,  parle  d'une  musique  qu'il  est  impossible  de  mesurer, 
iminensurabitis ,  et  d'une  autre  qui  "  est  appelée  par  tous,  musique 
mesurée.  «  Le  traité  de  Jean  de  Garlande  est  conservé  dans  le  grand 
traité  de  Jérôme  de  Moravie  (vers  1250)  ;  le  chapitre  des  Modi,  ou 
formules  métriques,  est  un  des  plus  importants  qui  aient  été  écrits 
sur  la  notation  proportionnelle. 

Environ  à  la  même  époque,  on  cite  encore  un  autre  Francon, 
Franco  Parisiensis  (De  a^^te  discandi),  qui  paraît  avoir  été  maître 
de  chœur  à  N.-D.  de  Paris. 

Le  traité  De  la  Science  de  VArt  musical  (1274)  est  dû  à  Élie 
Salomon,  clerc  de  Saint-Astier  dans  le  Périgord,  et  dédié  au  pape 
Grégoire  X.  Entre  beaucoup  de  règles  et  d'explications  qui  con- 
cernent tantôt  le  plain-chant,  tantôt  la  polyphonie  naissante,  l'auteur 
donne  sa  célèbre  règle  d'or  qui  suffirait  à  elle  seule  à  le  rendre 
illustre  :  «  Jamais  il  ne  peut  y  avoir  de  pause  quand  on  doit  immé- 
diatement exprimer  une  syllabe  dans  un  mot  déjà  commencé.  »  Faire 
différemment,  ajoute-t-il,  P  c'est  changer  la  nature  du  chant  et  altérer 
la  mélodie,  2^  c'est  briser  les  mots  et  altérer  le  texte  "  comme  si  on 


1  G.  XXIII. 


I 
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déchirait  la  robe  sans  couture  du  Christ.  "  Cette  belle  comparaison 
était  bien  de  mise  au  moyen  âge,  oii  l'on  ramenait  toutes  choses  à  la 
religion  par  des  raisons  mystiques. 

Citons  encore  Walter  Odington,  moine  d'Evesham,  dont  le  traité 
De  specidatione  musice  est  un  des  plus  intéressants;  puis,  un  peu 
plus  tard,  le  traité  anonyme  du  Pseudo-Aristote  (ciijusdmn  Aris- 
totelis  tractatiis  de  musica),  longtemps  et  faussement  attribué  à 
saint  Bède. 

Au  xiv*"  siècle,  Marquard  de  Padoue  (1283-1310)  dans  son  Pomœ- 
rium  musicœ  mensuratœ  mentionne  pour  la  première  fois  un 
procédé  qui,  par  des  colorations  diverses,  indiquait  la  valeur  binaire 
ou  ternaire  des  notes  i. 

Au  même  siècle,  Engelbert,  abbé  d'Admont  (f  1331,  de  Musica); 
Jean  de  Mûris,  chanoine  de  Paris  (Summa  Musicœ,  Specidiim 
Musicœ),  qui  s'écarte  de  plus  en  plus  de  la  tradition,  et  auquel  on 
attribue  une  part  dans  la  fixation  des  notes  de  la  musique  propor- 
tionnelle et  des  barres  de  mesure. 

Au  XY*^  siècle,  Rerais  de  Pareja,  Tinctor  {Definitorium  ternii- 
norum  Musicœ,  1473),  Adam  de  Fulda  (Musica,  vers  1490)  qui 
donne  cette  définition  :  "  La  musique  mesurée  ou  figurée  est  celle 
dont  les  figures  peuvent  être  augmentées  ou  diminuées  dans  les 
signes  correspondant  à  leur  forme  ou  à  leur  espèce.  » 

Au  xvi*'  siècle,  Guidetti  (Directorium),  dont  le  système  de  nota- 
tion est  mort  avec  lui,  etc. 

11  était  nécessaire  de  citer  ces  deux  derniers  auteurs  2,  (et  leur 


1  Voir  p.  73. 

2  Les  théoriciens  sont  cités,  soit  dans  la  Chronique  de  Sigebert  de  Gembloux 
(t  1112)  qui  n'est  pas  exempte  d'erreurs,  soit  incidemaient  dans  les  Scriptores 
de  Jean  Trithème,  abbé  de  Saint-Martin  de  Spanheim  (xv^  siècle),  mais  surtout, 
dans  leur  ensemble,  par  D.  Martin  Gerbert,  prince-abbé  de  Saint-Biaise  de 
la  Forêt-Noire  (1720-1792),  dont  les  Scriptores  ecclesiastici  de  Musica  Sacra 
sont  précieux  comme  tous  les  autres  ouvrages  du  docte  liturgiste;  on  y  tro.uve 
les  traités  de  :  Isidore  d'Espagne,  Flaccus,  Alcuin,  Aurélien  de  Réomé,  Rémi 
d'Auxerre,  Notker,  Hucbald,  Réginon  de  Prum,  Odon  de  Cluny,  Adelboldus, 
Pernélinus,  Guy  d'Arezzo,  Bernon  de  Reichenau,  Hermann  Contract, 
Guillaume  de  Hirschau,  Théoger  de  Metz,  Aribon  l'Ecolàtre,  Jean  Cotton, 
Bernard  de  Clairvaux,  Garlande,  Eberhard  de  Fleisingen,  Engelbert  d'Admont, 
Aegidius  de  Zamora,  Francon  de  Cologne,  Elie  Salomon,  Marquard  de  Padoue, 
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liste  aurait  pu  s'étendre  encore)  d'abord  parce  qu'ils  furent  les 
premiers  pionniers  de  la  musique  figurée  dont  nous  allons  nous 
occuper  au  chapitre  suivant;  ensuite  parce  que  c'est  du  plain-chant 
que  sortit  en  somme  Vm^s  nova;  la  notation  musicale  fit  emprunt 
même  de  ses  figures  aux  signes  grégoriens,  jusqu'à  entière  transfor- 
mation, il  faut  l'avouer.  Quant  à  aller  demander  les  secrets  du  plain- 
chant  aux  théoriciens  de  la  dernière  époque,  on  comprend  qu'il  n'y 
a  pas  à  y  penser.  Il  serait  à  souhaiter  que  leurs  prédécesseurs  dans 
la  science  de  la  théorie  n'offrissent  pas  eux-mêmes  plus  d'un  danger 
aux  investigations  de  la  critique  moderne. 

De»  uotatious  neiitnntique  et  dlptiahétique. 

Avant  de  clore  le  chapitre  des  théoriciens,  il  importe  de  faire 
connaître  brièvement  les  notations  dont  on  s'est  servi  aux  différentes 
époques  pour  exprimer  le  chant. 

Comme  la  parole  précède  l'écriture,  le  chant  précéda  la  notation, 
et  c'est  à  la  mémoire  que  les  mélodies  sacrées  furent  d'abord  con- 
fiées. On  se  servit  bientôt  de  signes  ou  indications  abrégées  rappelant 
les  chants  traditionnels,  mais  ne  pouvant  suppléer  par  eux-mêmes 
à  cette  tradition;  du  reste  le  vrai  sens  du  mot  note  indique  son 
emploi  à  l'origine  :  la  nota  des  notarii  était  en  grammaire  un  signe 
plus  expéditit  exprimant  à  lui  seul  un  mot,  une  phrase. 

Les  signes  primitifs  de  l'écriture  usuelle  du  chant  grégorien, 
étaient  dérivés  de  l'accent  grammatical  :  l'accent  aigu  indiquait  les 
syllabes  d'intonation  élevée,  l'accent  grave  (bientôt  réduit  au  simple 
point,  punctum)  celles  d'intonation  moins  éclatante.  La  notation 
neumatique  n'indiquait  pas  les  intervalles  entre  les  groupes,  au 
moins  directement;  les  anciens  la  nommaient  usuelle  précisément 
parce  que  l'usage  et  la  tradition  étaient,  sinon  le  seul,  du  moins  le 
principal  moyen  de  les  interpréter. 

Il  existe  des  neumes  d'une  autre  espèce,  employés  dans  certains 
pays,  par  exemple  en  Aquitaine,  et  qui  n'ont  guère  comme  éléments 
constitutifs  que  les  points  superposés. 

Nous  allons  voir,  dans  les  figures  suivantes,  et  quelques-uns  des 
neumes  de  cette  double  notation,  et  leur  transformation  par  l'usage 
de  la  portée  qui  prévalut  peu  à  peu  à  partir  du  xi*^  siècle. 


Jean  de   Mûris,  Arnoulf  de  Saint-Gilles,  Keck  de  Giengen,  Adam  de  Fulda, 
ainsi  qu'un  grand  nombre  de  petits  traités  anonymes. 
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NEUMES-ACCENTS. 


Piinctum     Virga     Podatus    Clivis    Torciilus     Porrectus     Scandicus      Climacus 


Fio.  I. 


Fio.  2. 


Fia.  3. 
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Vllie,  IXe  8. 


Xe  cà  XIII*  B- 


XlVes 


Ainsi  les  neumes-accents  primitifs  (fig.  1)  écrits  en  champ  libre 
(campo  aperto)  durent  se  préciser,  prendre  des  têtes  quand  on 
les  plaça  sur  la  portée,  afin  qu'on  pût  déterminer  nettement  à  quelle 
ligne  ou  à  quel  interligne  appartenait  la  note.  Il  arriva  donc  que  les 
traits  qui,  primitivement,  étaient  l'essence  même  des  neumes-accents 
(accent  aigu  /,  accent  grave  \,  et  leurs  combinaisons,  dans  la  clivis^ 
par  exemple  /i),  ne  furent  plus  que  de  simples  ligatures.  On  alla  de 
la  fig.  2  à  la  fig.  3  par  un  perfectionnement  de  calligraphie.  Plus 
tard,  la  décadence  produisit  les  grosses  notes  désagrégées  des  livres 
de  nos  lutrins  modernes.  La  réforme  de  Solesmes  ramena  à  la  notation 
traditionnelle  (fig.  3). 

La  notation  gothique  subit  les  mêmes  transformations.  Quant  à  la 
notation  aquitaine  ou  à  point  superposés,  elle  eut,  par  sa  forme 
primitive  même,  moins  de  chemin  à  faire  pour  s'adapter  à  la  portée. 
En  voici  les  principaux  signes  : 


Pnnctnni        Podatus        Clivis        Torciilus        Porrectus        Scandicus        Climacus 


A    .    ^ 


Il  faut  aussi  parler  de  la  notation  alphabétique,  qui  plusieurs  fois  déjà 
a  été  mentionnée.  Elle  est  en  usage  dans  les  ouvrages  didactiques,  et 
consiste  presque  exclusivement  dans  l'emploi  des  lettres  de  l'alphabet  : 
les  théoriciens,  dans  leurs  études  sur  la  musique,  marquèrent  sur  la 
ligne  du  monocorde  les  divisions  de  l'échelle  des  sons  ;  à  chaque  sou 
ou  degré  de  l'échelle  correspondait  une  lettre  qui  signifiait  une  note 
musicale.  Les  Grecs  les  premiers  avaient  ainsi  disposé  l'ordre  des 
sons  selon  celui  des  lettres,  et  leur  notation,  on  le  sait,  passa 
naturellement  chez  les  Latins  avec  leurs  théories  musicales.  Cette 


72  PREMIERE    PARTIE.    —    HISTOIRE. 


notation  alphabétique  ^  (et  il  y  en  a  de  différentes  sortes  dans 
l'antiquité  comme  au  moyen  âge)  étant  d'un  caractère  exclusi- 
vement didactique,  n'a  pas  été  créée  pour  remplacer  la  notation 
neumatique  ou  vice-versa  :  ce  sont  deux  manières  différentes  de 
traduire  les  sons  musicaux,  l'une  théorique,  l'autre  pratique,  pouvant 
utilement  se  compléter  l'une  par  l'autre.  Et,  dans  le  fait,  le  manus- 
crit bilingue  de  Montpellier  2,  retrouvé  par  Danjou  en  1847,  renferme 
les  deux  notations. 

Il  y  a  dans  ce  manuscrit  un  certain  signe  nommé  épisème  qu'on 
a  voulu  prendre  pour  le  quart  de  ton  des  anciens,  ce  qui  nous  amène 
à  rappeler  la  pensée  des  théoriciens  médiévaux  à  ce  sujet  :  à  la  suite 
des  Grecs  dont  ils  reproduisent  la  doctrine,  sans  toujours  la  com-  J 
prendre,  ces  auteurs  mentionnent  souvent  le  quart  de  ton  ;  Guy 
d'Arezzo,  comme  eux,  le  nomme  diesis  et  le  définit  :  un  intervalle 
qui  est,  par  rapport  au  demi-ton,  ce  que  le  demi-ton  est  par  rapport 
au  ton.  Ce  n'est  donc  pas  de  notre  dièze  actuel  qu'il  veut  parler. 
Mais  rien  ne  prouve  qu'il  y  ait  là  autre  chose  que  de  la  théorie,  alors 
que  quelques  savants  contemporains  voudraient  voir,  dans  ce  quart 
de  ton,  un  reste  de  la  modulation  enharmonique  ^  des  anciens. 

I^^otutiou  proportionnelle. 

Il  y  a  une  autre  sorte  de  notation  qui  nous  reste  à  mentionner  : 
c'est  la  notation'  proportionnelle  de  la  musique  mesurée  dont 
l'origine  est  due  aux  théoriciens  du  moyen  âge.  Elle  est  appelée  pro- 
portionnelle parce  que  les  notes  y  sont,  les  unes  par  rapport  aux  autres, 
dans  une  proportion  fixe. 

En  se  préoccupant  de  la  mesure  à  donner  au  chant,  les  auteurs 
médiévaux  avaient  une  théorie  assez  abstraite,  mais  curieuse  à 
connaître    comme  fait   historique  et  psychologique.   Leur   premier 


1  On  s'en  sert  encore  quelque  peu;  ainsi  dans  TAntiphonaire  les  lettres 
désignent  les  finales  des  tons  de  psaume;  ex.  Ana  1  a.,  2  D.,  etc. 

2  Voir  chapitre  VI. 

3  La  modulation  enharmonique  procédait  par  intervalles  moindres  que  le 
demi-ton;  la  chromatique,  par  demi-tons  consécutifs;  la  diatonique,  par  les 
tons  naturels  de  la  gamme.  Les  Grecs  les  connaissaient  toutes  trois.  On  a  vu  les 
Pères  et  les  Docteurs  des  premiers  siècles  insister  pour  que,  dans  le  cliant  de 
l'Église,  on  s'en  tienne  au  genre  diatonique  (Cf.  p.  11). 
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principe,  point  de  départ  de  tout  le  système,  est  celui-ci  :  la  per- 
fection est  dans  le  nombre  trois,  le  mystère  de  la  Très  Sainte  Trinité 
en  est  la  preuve;  donc,  logiquement,  le  rythme  parfait  est  celui  qui 
repose  sur  le  nombre  trois.  L'unité  de  durée  étant  le  temps,  en 
additionnant  trois  temps  on  aura  une  mesure,  ou,  comme  on  disait 
alors,  un  mode;  en  subdivisant  ce  même  temps,  on  le  fera  aussi  par 
tiers,  et  chacun  de  ces  fractionnements  s'appellera  une  prolation. 

Mais  pour  noter  ces  prolations,  ces  temps,  et  composer  ces  modes 
ou  mesures,  il  va  falloir  des  signes  :  on  prendra  ceux  déjà  en  usage, 
les  trois  formes  graphiques  des  notais  grégoriennes,  la  caudée,  la 
carrée,  la  losange;  on  les  appellera  la  longue,  la  brève,  \2l  semi- 
brève,  et  elles  vaudront  3  temps,  1  temps  ou  le  tiers  d'un  temps; 
plus  tard,  on  y  ajoutera  la  maxime,  d'une  valeur  de  9  temps,  la 
minime  ou  le  9®  d'un  temps;  peu  à  peu  ces  notes  prendront  leur 
forme  actuelle  et  leur  nom  de  croche,  de  double-croche,  etc. 

Les  principes  du  nombre  parfait  ternaire  étaient  appliqués  à  tous 
ces  signes. "La  mesure  binaire  fut  du  reste  employée  aussi.  Mais  pour 
savoir  d'après  quel  rythme  on  avait  à  calculer  les  temps  sans  rien 
changer  dans  la  notation,  on  inscrivit  au  commencement  de  la  ligne 
du  chant  un  cercle  O  pour  la  mesure  parfaite  ternaire,  un  demi- 
cercle  C  pour  la  mesure  imparfaite  binaire,  le  cercle  étant,  d'après 
les  philosophes,  le  symbole  de  la  perfection.  Ce  cercle  imparfait  G 
est  resté  en  usage  dans  la  musique  pour  indiquer  la  mesure  binaire. 

Parfois  aussi,  dans  un  même  chant,  les  rythmes  binaires  et 
ternaires  étaient  mélangés;  dans  ce  cas,  on  changeait  la  couleur  des 
notes,  ou  bien  on  se  contentait  d'évider  certaines  notes  :  de  là, 
l'usage  des  noires  et  des  blanches  i. 

Il  est  facile  de  voir  que  les  musiciens  du  moyen  âge,  en  s'ingéniant 
à  représenter  leurs  temps  et  leurs  prolations  au  moyen  des  figures 
ordinaires  du  plain-chant  (ne  se  hasardant  que  bien  tard  à  les 
modifier),  n'ont  pu  prendre  leurs  règles  toutes  scholastiques  dans  la 
théorie  ou  la  pratique  musicale  de  saint  Grégoire.  Les  mensuralistes 
modernes  s'évertuent  vainement  à  le  prouver. 


^  La  notatioa  toute  noire,  directement  issue  de  la  notation  grégorienne  carrée 
du  xii«  siècle,  fut  conservée  parfois  chez  certains  auteurs  par  une  intention  au 
moins  naïve,  sinon  puérile;  ainsi,  au  xv«  siècle,  Hobrecht  (voir  au  chapitre 
suivant)  écrivit  la  fin  de  sa  Passion  tout  en  notes  noires,  en  signe  du  deuil  de  la 
nature  à  la  mort  de  Notre  Seigneur.  Plus  tard  (1678),  Jean  Cousin  publiera  une 
Messe  sans  une  seule  note  blanche,  parce  qu'elle  est  composée  sur  l'antienne 
Nigra  sum  !  ' 
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Résumé. 

Avant  même  le  X®  siècle,  on  commence  à  écrire  la  synthèse  de  la 
musique.  Les  théoriciens  qui  s'essaj^ent  à  cette  œuvre  cherchent 
surtout  la  science  des  nombres;  leurs  traités  ne  doivent  être  étudiés 
qu'avec  circonspection  et  renferment  bien  des  lacunes,  pour  ne  pas 
dire  plus. 

A  partir  du  xii^'  siècle  environ,  l'art  grégorien  n'est  plus  le  sujet 
de  leurs  préoccupations,  au  moins  habituellement;  c'est  Va)-s  nova, 
la  musique  mesurée  qui  prend  naissance  et  est  cultivée  avec 
diligence. 

Méritent  une  mention  spéciale  :  Hucbald  de  Saint-Amand 
(x^  siècle);  l'auteur,  quel  qu'il  soit,  de  la  Musica  Enchiriadis ; 
Guy  d'Arezzo  surtout,  le  grand  maître,  sans  oublier  son  commen- 
tateur Aribon. 

Si  les  noms  de  saint  Bernard  et  de  saint  Thomas  d'Aquin  se 
trouvent  mêlés  à  ceux  des  théoriciens,  c'est  en  partie  pour  les  beaux 
principes  de  spiritualité  qu'il  nous  ont  laissés  sur  le  chant. 

Quant  aux  notations  musicales,  il  faut  distinguer  la  notation 
usuelle,  en  neumes-accents;  la  notation  alphabétique,  toute  didac- 
tique et  usitée  chez  les  Grecs;  la  notation  proportionnelle  qui 
emprunte  ses  signes  à  ceux  du  plain-chant;  mais  la  valeur  de  ces 
figures  et  la  mensuration  qu'elles  expriment  ne  sont  nullement  prises 
dans  le  rythme  libre  de  la  cantilène  grégorienne. 

Principaux  auteurs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriemies,  chapitres  III,  IV,  V,  X,  XIV; 
Revue  du  Chant  grégorien.  I,  1905;  —  D.  Guéranger,  Institutions 
liturgiques,  chapitre  XI;  —  D.  Janssens,  Le  chant  sacré  d'après 
saint  Thomas  (Revue  Bénédictine,  5.  1893);  —  D.  Morin,  La 
Musica  Enchiriadis  (Revue  Bénédictine,  8.  1891);  —  D.  Ceillier, 
Dictionnaire  des  aiUeurs  sacrés  (Hucbald,  Guy  d'Arezzo,  etc.);  — 
M.  Brenet,  Problème  historique  (Tribune  de  saint  Gervais, 
4  1902;  —  Chaminade,  Étie  Salomon;  —  A.  Pirro,  La  notation 
proportionnelle  (Tribune  de  saint  Gervais,  3.  1895);  —  P.  Aubry, 
Les  Notations  mesurées  (Tribune  de  saint  Gervais,  5.  1900);  Lart 
mesuré  et- le  rythme  grégorien  (Revue  de  Grenoble,  1.  1905);  — 
D''  Wagner,  Origine  et  Développeme7it .  etc.,  chapitres  IV,  XII, 
XIV,  etc. 
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CHAPITRE  V. 

DÉCHAIUT     ET     DÉCADENCE. 

Il  semble  que,  pour  suivre  le  plau  de  cette  étude,  ce  chapitre  ue 
devrait  comporter  que  le  triste  récit  de  la  décadence  des  mélodies 
traditionnelles,  à  laquelle  vient  grandement  contribuer  la  naissance 
d'une  nouvelle  musique,  ars  iiova,  issue  du  pîain-cliant  lui-même. 

Mais  ce  nouvel  art  est,  lui  aussi,  religieux  dans  ses  origines  et  ses 
intentions,  et  un  fait  récent  nous  invite  à  en  parler  quelque  peu,  c'est 
la  mention  spéciale  et  l'autorisation  formelle  contenues  dans  le  Motu 
Proprio  de  S.  S.  Pie  X  :  la  polyphonie  classique,  spécialement  celle 
de  l'école  de  Palestrina,  y  est  louée  et  recommandée.  Nous  ne  la  consi- 
dérerons donc  pas  comme  étrangère  à  notre  sujet  et  donnerons  au 
moins  les  grands  traits  de  son  histoire. 

Après  la  période  grégorienne  oii,  dans  le  secret  du  sanctuaire,  l'art 
chrétien  avait  produit  ses  plus  admirables  mélodies,  la  piété  du 
moyen  âge  était  venue  à  son  tour  enrichir  le  répertoire  de  ces  chants 
divers  qui  nous  charment  encore  maintenant,  en  nous  apportant 
comme  un  écho  des  manifestations  de  la  foi  de  nos  pères. 

Au  déclin  du  moyen  âge,  alors  que,  dans  le  domaine  de  la  scho- 
lastique,  de  vaines  et  stériles  disputes  succédaient  à  l'enseignement 
doctrinal  des  grands  maîtres;  alors  que,  dans  Part  architectural,  le 
style  rayonnant  puis  le  flamboyant  supplantaient  la  simplicité  et  la 
pureté  des  lignes  gothiques  primitives;  sur  le  terrain  musical,  ces 
tendances  à  la  complication  avaient  commencé  à  se  refléter,  on  l'a  vu, 
dans  les  écrits  des  théoriciens.  Mais  d'autre  part,  en  ce  même  temps, 
les  praticiens  étaient  nombreux,  on  chantait  partout  et  on  chantait 
joyeusement  ;  si,  à  l'église,  on  entremêlait  les  pures  mélodies  litur- 
giques de  séquences  et  de  tropes,  au  dehors  c'était  bien  autre  chose 
encore  :  les  trouvères  et  les  troubadours,  les  jongleurs  et  les  ménes- 
trels semaient  partons  pays  leurs  chants  profanes  et  joyeux,  motets, 
fabliaux,  chansonnettes.  Le  motet  était  à  l'origine  une  courte 
chanson,  à  rime  joliette,  un  petit  mot;  ce  nom  seul  de  motet  dénote 
la  brièveté  et  la  légèreté  des  pièces  en  question. 

Tandis  que  les  fêtes  populaires  s'en  égayaient,  de  laborieux  musiciens, 
les  déchanteurs,  s'appliquaient,  dans  leurs  recherches  curieuses  et 
au  prix  de  tâtonnements  assez  ingrats,  à  créer  l'harmonie  simultanée 
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des  sons  par  la  superposition  de  mélodies  indépendantes.  Nous  en 
avons  vu  quelque  chose  au  chapitre  précédent.  Déjà  aux  ix^  et  x® 
siècles,  cet  effort  musical  apparaît  dans  des  pièces  notées  à  deux 
parties,  autrement  dit  dans  Vorganum  primitif  ou  simple  diaphonie  ^  : 
la  base  est  un  motif  grégorien  ;  on  y  ajoute  un  accompagnement,  et 
l'on  a  ainsi  une  même  mélodie  produite  simultanément  à  divers 
intervalles  parallèles  et  consonnants  (quinte,  quarte,  octave)  2. 
Bientôt  l'harmonie  se  complique  ;  on  va  passer  à  la  seconde  forme  de 
Vorganum  (vers  le  xi*"  siècle)  :  au  lieu  de  suivre  la  mélodie  par  un 
mouvement  direct,  l'accompagnement  «  circule  convenablement 
autour  d  elle  '^n    d'une   manière   tantôt   oblique,    tantôt   contraire, 


1  Le  terme  d'orgamim  appliqué  à  la  diaphonie  ramène  naturellement  la 
pensée  vers  cet  autre  organum,  le  premier  des  instruments  de  musique,  qui  a 
reçu,  lui  aussi,  selon  l'expression  de  D.  Guéranger,  cette  «  magnifique  et  biblique 
appellation;  «  dans  l'un,  les  voix  humaines  font  l'accompagnement,  dans  l'autre, 
c'est  la  nature  inanimée  qui  reçoit  de  la  religion  la  mission  de  s'unir  à  l'homme 
dans  un  même  concert.  On  peut  aller  plus  loin  encore,  et  voir  avec  sainte  Gertrude 
dans  Vunique  organum  (Legatus  div.  piet.)  le  Verbe  fait  chair,  renvoyant  au 
Père,  sous  le  soufile  de  l'Esprit-Saint,  toutes  les  harmonies  du  monde  qu'il 
rassemble  et  corrige  :  voilà  l'instrument  qui  seul  agrée  au  Dieu  très  haut;  c'est 
par  lui  que  doivent  passer  les  hommages  des  Anges,  comme  ceux  des  hommes. 

2  C'est  en  effet  ce  qui  caractérise  la  diaphonie,  harmonie  qui  n'est  plus  guère 
en  usage  aujourd'hui  que  dans  les  jeux  d'orgue  dits  de  mixture.  A  l'opposé  de  la 
diaphonie  est  là  sgmpho)ue^  union  de  voix  ou  de  sons  dans  laquelle  chaque 
instrument  est  appelé  à  coopérer  au  même  titre  à  la  présentation  des  thèmes  et 
à  leur  développement.  Née  de  l'amplification  du  Concerto  dans  lequel  Bach 
(1685-1750)  s'est  immortalisé  (comme  dans  ses  chorales,  ses  cantates,  ses 
fugues  etc.),  la  symphonie  employée  par  Haydn  (1732-1809),  Mozart  (17561791), 
se  fixa  définitivement  avec  Beethoven  (1770-1827).  Quant  à  {Oratorio  que  Bach 
aussi  personnifie  avec  Haendel  (1685-1759),  c'est  une  grande  composition  religieuse 
mais  non  liturgique,  destinée  à  être  exécutée,  soit  àl'égliseen  dehors  des  offices, 
soit  au  concert.  Saint  Philippe  de  Néri  en  fut  un  des  inspirateurs  (pour  ne  pas 
dire  le  créateur),  alors  qu'il  voulait  distraire  pieusement  la  jeunesse  dans  ses 
premières  réunions  de  l'Oratoire;  il  ne  faut  pas  oublier  dans  ce  genre  les  noms 
d'Animuccia,  de  Cyprien  de  Rore,  de  Carissimi  (  voir  plus  loin),  et  au  xix®  siècle 
ceux  de  Berlioz,  César  Franck,  Massenet,  Saint-Saëns,  Edgar  Tinel,Perosi,  etc. 

Auprès  de  tous  ces  noms  doit  figurer  celui  du  grand  Mendelssohn-Bartholdy 
(1809-1847),  qui  s'illustra  surtout  par  ses  mélodies,  ses  symphonies,  ses  oratorios. 

3  Jean  Cotton,  xii^  siècle.  a 
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tantôt  directe;  la  tierce  et  la  sixte  sont  employées  aussi.  Dès  lors 
nous  apparaît,  à  côté  de  la  diaphonie,  une  nouvelle  forme  musicale, 
un  double  chant,  (discantus),  qui  s'en  distingue  par  la  mesure;  car 
la  liberté  rythmique  du  chant  grégorien  et  de  la  diaphonie  ne 
suffisant  plus,  pour  obtenir  l'ensemble  des  parties,  il  faut  marquer 
le  pas,  battre  le  chant  selon  une  mesure  déterminée. 

Mais,  chose  étrange,  pendant  que  dans  Vorganmn  les  éléments 
de  la  musique  mesurée  se  succèdent,  la  partie  du  ténor  y  chante 
la  mélodie  liturgique  immensurahilis  !  On  peut  constater  ce  fait 
dans  plus  d'un  manuscrit  de  cette  époque  ^ 

Voilà  donc  que,  sur  un  thème  sacré  dans  ses  paroles  et  sa  musique, 
le  déchant  brode  un  contre-point  '^  profane,  quelquefois  deux,  quel- 
quefois trois,  et  c'est  dans  ces  conditions  que  le  motet  s'introduit 
insensiblement  dans  l'église,  le  motet,  avec  ses  paroles  profanes  ou 


1  Les  monuments  de  ce  genre  ne  manquent  pas;  sans  compter  les  pièces  du 
XI®  siècle  notées  à  2  parties  qua  publiées  la  Paléogro.phie  (t.  I,  PI.  XXII),  il  y  a 
des  livres  à'organum  du  xu®  siècle  eu  divei-s  manuscrits.  Une  curieuse  rubrique 
relative  à  la  fête  de  Noël  et  venant  des  statuts  d'Eudes  de  Sully,  évêque  de 
Paris  (1198),  donne  ce  détail  :  Niliilominiis  perlegetur  Responsorium  et  Alléluia, 
in  triplo,  vel  quadrupla  vel  organo,  in  cappis  sericeis  cantabiiur  —  Il  faut  bien 
comprendre  que  le  moindre  accord  était  une  richesse  recherchée  à  cette  époque; 
et  plus  la  fête  était  solennelle,  plus  elle  méritait,  pensait-on,  d'être  rehaussée 
par  les  eft'orts  de  l'harmonie  naissante. 

2  Le  contre-point  est,  au  pied  de  la  lettre,  une  mélodie  propre,  circulant  autour 
d'une  autre  mélodie  ou  d'un  chant  donné.  Le  mot  lui-même  signifie  «  point 
contre  point  «,  c'est-â-dire  note  contre  note;  il  est  à  l'harmonie  ce  que  l'art  de 
développer  les  idées  est  à  la  grammaire  et  à  la  syntaxe  :  l'harmonie  apprend  à 
écrire  correctement  la  langue  musicale,  le  contre-point  enseigne  à  traiter  simul- 
tanément toutes  les  parties  harmoniques,  à  les  enchaîner,  à  poursuivre  la  pensée 
musicale  et  à  l'enrichir  d'une  multitude  de  ressources.  On  appelle  contre-point 
simple  l'harmonie  en  notes  de  valeur  égale,  par  opposition  au  contre-point  fleuri 
où  les  valeurs  des  notes  varient  entre  les  parties.  Quant  aux  faux-bourdons  qui 
parurent  vers  le  xiv®  siècle,  c'est  «  un  espèce  d'organum  »,  disent  Tinctor  et 
Philippe  de  Vitry,  dans  lequel  les  voix  organisantes  ajoutées  au  ténor  à  qui  est 
confié  le  cantus  firmus  ou  plain-chant,  chantent  non  seulement  des  consonances 
parfaites  (quinte,  octave  ou  quarte),  mais  aussi  des  consonances  imparfaites 
(sixte  et  tierce),  en  employant  même  tour  à  tour  les  intervalles  majeurs  ou 
mineurs  pour  varier  le  chant. 
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étrangères,  ne  concordant  souvent  eu  aucune  façon  avec  le  texte 
liturgique  dont  le  ténor  tient  la  mélodie.  Dans  ce  mélange,  il  impor- 
tait surtout  que  les  deux  sortes  de  chant  (le  traditionnel  et  le  motet 
qui  l'accompagnait)  n'eussent  pas  le  même  rythme. 

Nous  voici  donc  arrivés  peu  à  peu  au  déchant^  à  la  seconde 
période  de  la  musique  harmonique;  et  c'est  Vorganum  primitif,  une 
des  formes  les  plus  en  faveur  au  début  de  la  musique  mesurée,  qui 
le  premier  a  frayé  la  voie  ^. 

Cet  ars  nova  vient  apporter  dans  les  églises  le  témoignage  encore 
un  peu  naïf  d'un  effort  vers  la  conquête  du  beau  et  son  immédiate 
consécration  au  service  de  Dieu.  A  Notre-Dame  de  Paris,  maître 
Perotinus,  maître  Leoninus,  déchanteurs  fameux,  introduisent  tels 
quels  leurs  morceaux  harmoniques,  mêlés,  comme  les  épîtres  farcies, 
de  poésie  vulgaire  et  de  versets  sacrés.  Le  clergé  les  admet,  puis  s'en 
émeut  ;  des  évêques  en  tournées  pastorales  interdisent  aux  couvents 
l'usage  de  ces  chants  mdévots.  Un  curieux  sermon  de  Guibert  de 
Tournay,  maître  en  théologie  à  l'Université  de  Paris,  nous  montre 
qu'à  la  fin  du  xiii''  siècle  (1283),  il  y  avait  bien  à  redire  à  certains 
chants,  même  dans  les  monastères;  peut-être  alors  que  ces  chanteurs 
peu  dévots  étaient,  non  des  moines,  mais  de  ces  musiciens  ambulants 
dont  il  est  parlé  durant  tout  le  moyen  âge,  et  qui  s'en  venaient 
frapper  à  la  porte  des  couvents  :  -  Nous  savons,  disaient-ils,  des 
farcissures  nouvelles  sur  le  KyyHe^  nous  savons  de  beaux  tropes 
sur  le  Sanctus  et  VAgnus  ».  Ils  les  chantaient  en  effet,  mais  de 
telle  façon,  que  le  prêtre  à  l'autel  en  était  troublé  et  les  assistants 
scandalisés. 

Le  concile  de  Trêves,  en  1227,  avait  déjà  fulminé  contre  <ces  abus 
de  sévères  anathèmes;  ceux  de  Château-Gonthier  (1231),  de  Salzbourg 
(1274),  etc.,  s'étaient  à  leur  tour  montrés  justement  très  défavoi-ables 
à  toutes  ces  adjonctions  fort  peu  liturgiques.  Et  pourtant,  malgré  les 


•.  Le  traité  d'Elie  Salomon  cité  plus  haut  (voir  p.  68)  donne,  dans  le  chapitre 
XXX*,  une  idée  de  l'harmonie  embryonnaire  du  temps;  on  l'appelait  alors  le 
Chant  sur  livre,  et  en  Italie  Contrapunto  da  mente.  Ce  contre-point  primitif  se 
retrouve  de  nos  jours  dans  plusieurs  églises  d'Italie  :  sur  le  livre  il  n'y  a  rien  de 
noté  que  le  cantus  firmus,  point  de  parties  écrites;  mais  les  bassi  chantent  ce 
plain-chant  et  les  contraltini  \e  reproduisent  purement  à  l'octave  supérieure;  puis 
les  tenori  font  la  tierce  au-dessus  des  bassin  et  les  soprani  la  tierce  au-dessus 
des  contraltini,  chaque  note  restant  toujours  ce  qu'elle  est  dans  l'échelle  modale. 
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efforts  des  prédicateurs,  des  évêques,  des  conciles,  les  choses  s'ag- 
gravèrent si  bien  que  le  pape  Jean  XXII,  à  Avignon,  dut  intervenir 
(1322).  Voici  quelques  passages  de  sa  bulle  Docta  sanctorum  : 

«  La  docte  autorité  des  saints  Pères  a  décrété  que,  durant  les 
»  offices  par  lequel  on  rend  à  Dieu  le  tribut  de  la  louange  et  du 
»  service  qui  lui  sont  dus,  l'âme  des  fidèles  serait  vigilante,  que  les 
«  paroles  n'auraient  rien  d'offensif,  que  la  gravité  modeste  de  la 
»  psalmodie  ferait  entendre  une  paisible  modulation  ;  car  il  est  écrit  : 
n  Dans  leur  bouche  résonnait  un  son  plein  de  douceur  i.  Ce  son 
plein  de  douceur  résonne  dans  la  bouche  de  ceux  qui  psalmodient, 
lorsque,  en  même  temps  qu'ils  parlent  de  Dieu,  ils  reçoivent  dans 
leur  cœur  et  allument  par  le  chant  même  leur  dévotion  envers  lui. 
)  Si  donc,  dans  les  églises  de  Dieu,  le  chant  des  psaumes  est  ordonné, 
5  c'est  afin  que  la  piété  des  fidèles  soit  excitée.  C'est  dans  ce  but  que 
les  offices  ...  sont  assidûment  célébrés  ...  sur  un  ton  plein  et  avec 
5  gradation  distincte  dans  les  modes,  afin  que  cette  variété  attache 
et  que  cette  plénitude  d'harmonie  soit  agréable.  Mais  certains 
disciples  d'une  nouvelle  école,  mettant  toute  leur  attention  à 
mesurer  le  temps,  s'appliquent,  par  des  notes  nouvelles,  à  exprimer 
des  airs  qui  ne  sont  qu'à  eux,  au  préjudice  des  anciens  chants  qu'ils 
5  remplacent  par  d'autres,  composés  de  notes  semi-brèves  et  comme 
imperceptibles.  Ils  coupent  les  mélodies  par  des  hoquets,  les  effé- 
j  minent  par  le  déchant,  les  fourrent  quelquefois  'de  tîHples  et  de 
n  motets  vulgaires;  en  sorte  qu'ils  vont  souvent  jusqu'à  dédaigner 
tj  les  principes  fondamentaux  de  l'Antiphonaire  et  du  Graduel,  igno- 
M  rant  le  fonds  sur  lequel  ils  bâtissent,  ne  discernant  pas  les  tons, 
»  les  confondant  faute  de  les  connaître;  avec  la  multitude  de  leurs 
55  notes,  ils  obscurcissent  les  ascensions  pudiques  et  les  descentes 
«  tempérées  ^  du  plain-chant,  au  moyen  desquelles  les  tons  se 
î^  distinguent.  Ils  courent  et  ne  font  jamais  de  pause;  enivrent  les 
H  oreilles  et  ne  guérissent  pas;  imitent  par  des  gestes  ce  qu'ils  font 
»  entendre;  d'où  il  arrive  que  la  dévotion  que  l'on  cherchait  est 
n  oubliée,  et  que  la  mollesse  qu'on  devrait  éviter  est  montrée  au 
»  grand  jour  ...  C'est  pourquoi,  ayant  remarqué  depuis  longtemps 


'^  ^  Et  in  ore  eorum,  didcis  résonabat  sonus  «  (Off.  de  la  Dédicace,  f^  I.) 
'^  Ces  deux  termes  bien  expressifs  ont  été  rappelés  par  D.  Potliier  dans  ses 
Mélodies  grégortemies  {Gh.  \U)^  comme  caractérisant  la  manière  de  donner  le 
i  scandicus  et  le  climacus  :  ascensiones  pudicce  et  descensiones  teniperatœ . 
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»  que  ces  choses  avaient  besoin  de  correction,  nous  nous  mettons  en 
»  devoir  de  les  rejeter  et  reléguer  efficacement  de  l'Église  de  Dieu, 
»  En  conséquence,  nous  défendons  expressément  à  quiconque,  d'oser 
»  renouveler  ces  inconvenances  ....  Cependant  nous  n'entendons  pas 
»  empêcher  que  de  temps  en  temps,  les  jours  de  fêtre  principa- 
n  lement  ...,  on  puisse  exécuter,  sur  le  chant  ecclésiastique  simple, 
»  quelques  accords,  par  exemple  à  l'octave,  à  la  quinte,  à  la  quarte  et 
H  semblables  (mais  toujours  de  façon  que  l'intégrité  du  chant  demeure 
»  sans  atteinte  et  qu'il  ne  soit  rien  innové  contre  les  règles  d'une 
n  musique  conforme  aux  bonnes  mœurs);  attendu  que  les  accords  de 
j»  ce  genre  flattent  l'oreille,  excitent  la  dévotion  et  défendent  de 
»  l'ennui  l'esprit  de  ceux  qui  psalmodient  la  louange  divine.  » 

C'est  ainsi  que,  «  à  Avignon  comme  à  Rome,  la  papauté  enseignait 
le  monde,  avec  cette  admirable  précision  qui  concilie  l'inviolabilité 
des  principes  catholiques  et  le  véritable  progrès  de  l'art  ^.  » 

Ce  document  intéressant  confirme  de  point  en  point  ce  que 
l'histoire  nous  avait  appris.  Les  motets  si  justement  flétris  s'épurèrent 
quelque  peu  sous  l'influence  de  ces  prescriptions,  en  même  temps 
qu'ils  se  disciplinaient  au  point  de  vue  musical.  On  en  élimina,  au 
moins  en  principe,  les  poésies  profanes  dont  ils  conservèrent  le  nom 
et,  peut-être  longtemps  encore,  des  réminiscences  dans  le  texte 
comme  dans  la  mélodie. 

Au  XV®  siècle,  les  compositeurs  de  musique  commencent  à  mériter 
ce  titre,  car  jusqu'alors  on  ne  pouvait  guère  les  appeler  que 
des  précurseurs. 

Leur  but  ordinaire  2,  en  composant  des  motets,  est  de  fournir  aux 
offices  de  l'Ëglise,  en  dehors  des  Messes,  un  répertoire  de  morceaux 
appropriés  aux  diverses  solennités.  Du  reste,  on  écrivait  des  Messes 
aussi,  nous  le  verrons  bientôt. 

Le  foyer  d'origine  de  tous  les  groupements  artistiques  qui  vont 
suivre  et  qui  formeront  bientôt  de  grandes  écoles,  nous  le  trouvons 


1   D.   GUÉRANGER. 

'^  C'est  également  au  xv^  siècle  que  le  succès  et  la  vulgarisation  des  formes 
contrapontiques  devinrent  tels,  que  certains  maîtres  commencèrent  à  les  appliquer 
délibérément  à  des  sujets  profanes  et  à  écrire  de  véritables  chansons;  si  la  forme  en 
est  différente  de  celle  des  motets,  les  moyens  musicaux  restent  les  mêmes.  C'est 
dans  ce  genre  que  s'illustra  Clément  Janequin,  élève  de  Josquin  De  Près,  maître 
de  chapelle  et  valet  de  chambre  de  François  P''. 
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dans  l'école  flamande  du  xv*"  siècle  :  depuis  l'historien  italien 
Guichardin  (1482-1540)  jusqu'aux  auteurs  modernes,  tous  sont 
d'accord  sur  ce  sujet. 

Le  premier  à  citer  est  le  Flamand  Bincliois;  son  élève  Ockeghem 
fut  le  principal  fondateur  de  l'école  française  ;  et  tandis  qu'un  autre 
Flamand,  Obrecht  ou  Hobrecht  ^  (1505),  formait  des  disciples 
allemands,  l'Italie  allait  s'enrichir  des  productions  de  l'école  franco- 
belge,  et,  en  retenant  chez  elle  un  grand  nombre  de  ses  meilleurs 
maîtres,  profiter  merveilleusement  de  leur  influence. 

Ce  fut  surtout  le  pape  Léon  X  qui,  au  début  du  siècle  suivant 
(1513-1522),  attira  à  Rome  les  artistes  du  Nord  que  le  roi  de  France 
ou  l'empereur  ne  réussissaient  pas  toujours  à  retenir  auprès  d'eux. 
Les  petites  cours  d'Italie  arrêtaient  aussi  au  passage  plus  d'un  musi- 
cien de  génie;  et  lorsqu'ils  avaient  passé  quelques  années  à  Rome,  à 
Paris,  à  Vienne  ou  à  Madrid,  les  mêmes  artistes,  souvent  transformés 
en  chanoines,  retournaient  implanter  dans  leur  pays  d'origine  les 
traditions  naissantes  de  l'art  qu'ils  avaient  contribué  à  former  et  à 
développer. 

Encore  dans  le  xv""  siècle,  nous  trouvons,  après  Binchois,  les  Anglais 
William  Cornyshe,  maître  de  chapelle  d'Henri  VII  d'Angleterre 
(1485-1509)  et  Dunstaple;  Guillaume. Dufay  (1400-1474),  qui  mourut 
à  Cambrai  et  fut  le  premier  à  combiner  d'une  façon  régulière  la  nota- 
tion blanche  avec  la  noire;  Ockeghem  ff  1495),  déjà  nommé,  argen- 
tier de  Louis  XI  et  maître  de  Josquin  De  Près;  Loyset  Compère,  qui 
écrivit  en  forme  de  motet  la  curieuse  prière  pour  les  musiciens,  où 
il  désigne  nominativement  à  la  miséricordie  divine  ses  amis  et  ses 
confrères,  etc. 

Au  début  du  xvi®  siècle,  le  nom  du  Flamand  Josquin  De  Près 
(1450-1521)  domine  la  musique  entière,  et  s'impose,  dans  la  forme 
spéciale  du  motet  polyphonique,  par  des  œuvres  admirables.  Ses 
contemporains  l'appelaient  «  le  prince  de  la  musique;  «  c'est  un  des 
premiers  artistes  qui  produise  l'impression  d'un  génie  ;  son  influence 
fut  considérable  dans  l'Europe  entière,  surtout  à  Rome  dans  la 
chapelle  pontificale.  Il  ne  fut  surpassé  que  par  Palestrina.  Son  œuvre 


1  La  Passion  de  Hobrecht,  à  laquelle  nous  faisions  allusion  plus  haut,  et  qui  a 
sans  doute  été  composée  pour  la  cour  du  duc  de  Ferrare  où  se  trouvait  l'auteur, 
semble  la  plus  ancienne  des  compositions  de  ce  genre,  très  multipliées  depuis 
lors. 

L.  i).  S.  Chant  d'Église.  —  '\9\Z.  6 
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connu  se  compose  de  32  messes,  51  motets,  etc.  ;  le  rythme  demi- 
libre  y  domine  souvent  plus  que  la  mesure,  avec  une  aisance,  un 
calmé,  une  sérénité  qui  se  rapprochent  bien  du  chant  grégorien. 

Autour  de  Josquin  se  présentent  d'autres  noms  qu'il  faut  citer 
aussi  :  Antoine  Brumel,  qui  vécut  surtout  à  la  cour  du  duc  de 
Ferrare,  Antoine  Févim,  Pierre  de  la  Rue,  chantre  à  la  chapelle  du 
duc  de  Bourgogne,  Jean  Mouton,  chanoine  de  Thérouanne,  l'un  des 
plus  remarquables,  Matthieu  Pipelare,  Pierre  Roselli.  Ces  sept 
maîtres  de  l'école  franco-belge  (en  y  joignant  Josquin)  sont  ceux  qui 
composèrent  le  Recueil  des  M£sses  dédié  à  Léon  X,  et  qui  parut  au 
pontife  l'expression  de  ce  que  l'art  musical  pouvait  offrir  de  plus 
achevé  ;  on  y  trouve  le  contre-point  ancien  avec  les  formes  purement 
diatoniques  de  la  musique  plane.  C'est  le  premier  livre  de  musique 
sorti  des  presses  romaines  (1516).  ■ 

D'autres  compositeurs  répandent  encore  la  renommée  de  cette 
même  école  franco-belge  :  ainsi  Clemens  non  Papa  (f  1558)  ;  Philippe 
Verdelot;  Elzéar  Genêt,  dit  Carpentras,  qui  fit  partie,  à  diverses 
reprises,  de  la  chapelle  pontificale  et  mourut  vers  1533;  Arcadelt, 
originaire  des  Flandres,  qui  fut  membre  également  de  la  chapelle 
pontificale  et  de  celle  du  cardinal  de  Lorraine;  Nicolas  Gombert,  né 
à  Bruges  et  mort  dans  la  seconde  moitié  du  xvi"  siècle  ;  élève  de 
Josquin  De  Près,  Gombert  était  un  musicien  de  génie  dont  les 
oeuvres  nombreuses  attestent  l'inspiration  ;  on  y  rencontre  l'écho 
des  anciens  motets  à  paroles  mélangées  ;  ainsi  dans  une  de  ces  com- 
positions, il  avait  associé  par  un  art  ingénieux  quatre  chants  à  la 
Sainte  Vierge  :  Aima  (basse),  Inviolata  (ténor),  Ave  regina  (alto). 
Salve  regina  (fJiant),  le  tout  portant  pour  épigraphe  la  devise  : 
Diversi  divers  a  orant. 

A  l'époque  oii  nous  en  sommes,  il  ne  faut  pas  croire  d'ailleurs  à 
une  épuration  absolue  des  textes;  au  contraire,  le  mélange  trop  libre 
des  paroles  dans  le  même  morceau  est  toujours  de  mise,  et  l'on  va 
voir  à  quel  péril  cet  abus  exposera  la  polyphonie  encore  à  son  début. 

Dans  l'école  germanique  se  faisaient  remarquer  Isaac  Heinrich 
(1450-1507)  et  Louis  Senfl. 

Une  divergence  musicale  plus  nette  s'accentue  vers  ce  temps  entre 
la  Messe  et  le  motet  :  à  celle-là,  on  réserve  les  plus  longs  développe- 
ments et  les  procédés  d'écriture  particulièrement  scientifiques,  ceux 
que  l'on  a  désignés  depuis  sous  le  nom  à' artifices.  La  diversité  des 
textes  amène  dans  le  motet  une  variété  plus  grande  et  la  recherche 
d'un  style  plus  concis,  plus  clair,  plus  expressif,  oii  se  font  plus  rares 
les  subtilités  du  contre-point  et  de  la  notation. 
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Au  milieu  du  xvi®  siècle  va  apparaître  le  grand  nom  de  Palestrina. 
Son  maître,  Claude  Goudimel,  est  encore  un  Français,  né  à  Besançon 
(1505-1572);  mais  il  vint  à  Rome  vers  1535  et  y  fonda  l'école  romaine 
qui  succédera  bientôt  à  l'école  franco-belge. 

Giovanni  Pierluigi,  né  à  Palestrina  (l'ancienne  Préueste)  près  de 
Rome  en  1515,  et  mort  à  Rome  en  1594,  est  universellement  connu 
sous  le  nom  de  sa  ville  natale.  Vers  l'âge  de  35  ans,  il  fut  appelé  au 
poste  de  maître  de  chapelle  de  saint  Pierre  de  Rome;  le  cardinal 
Marcello  Cervini  (bientôt  Marcel  II,  1556)  le  protégea,  et  la 
reconnaissance  de  l'artiste  porta  le  souvenir  de  son  bienfaiteur  bien 
au-delà  du  pontificat  éphémère  de  celui-ci. 

On  était  alors  au  temps  du  Concile  de  Trente.  Malgré  la  bulle  de 
Jean  XXll,  malgré  les  tendances  progressistes  que  nous  avons 
signalées,  et  à  cause  d'elles  peut-être,  car  toute  évolution  nécessite 
bien  des  essais  infructueux,  les  abus  du  chant  d'église  étaient  mani- 
festes. Le  chant  grégorien  avait  en  grande  partie  disparu;  dans 
beaucoup  des  plus  augustes  basiliques  dominait  une  musique  farcie 
de  réminiscences  mondaines,  où  les  paroles  liturgiques  étaient  peu 
ou  point  intelligibles,  et  où  en  particulier,  même  chez  les  meilleurs 
maîtres,  des  chants  populaires  souvent  fort  peu  convenables 
continuaient  à  se  mêler  aux  textes  sacrés.  En  1562,  dans  les  congré- 
gations qui  préparèrent  le  décret  du  Concile  sur  le  Sacrifice  de  la 
Messe,  on  proposa  d'interdire  absolument  la  musique  polyphonique 
durant  les  Saints  Mystères.  Mais  le  plus  grand  nombre  des  Pères, 
spécialement  les  Espagnols,  la  défendirent  comme  favorisant  la  piété. 
Dans  ses  sessions  XXIP  et  XXIIP,  le  Concile  se  contenta  donc  de 
prohiber,  "  tant  sur  l'orgue  que  dans  le  chant,  toute  musique  qui 
offrirait  quelque  chose  de  lascif;  »  de  plus,  l'étude  du  chant  ecclé- 
siastique était  placée  dans  le  programme  des  Séminaires  qu'on  venait 
de  fonder.  Un  congrès  de  cardinaux,  réuni  en  1564  pour  veiller  à 
l'exécution  des  actes  du  saint  Concile,  devait  entrer  plus  avant  dans 
les  détails  :  après  plusieurs  conférences  entre  les  cardinaux  et  les 
chantres  de  la  chapelle  papale  (conférences  où  la  musique  figurée 
se  trouva  en  danger  d'être  complètement  bannie  de  l'Église),  on 
décida  que  Palestrina,  dont  les  Impropères  avaient  déjà  révélé  le 
génie  religieux,  serait  chargé  de  démontrer  si  la  musique  contra- 
pontique  pouvait  s'allier  avec  la  compréhension  du  texte  et  le  carac- 
tère liturgique. 

Palestrina  se  mit  à  l'œuvre  avec  l'ardeur  la  plus  vive  et  la  plus 
fervente  ;  il  sentait  qu'il  s'agissait  là  d'une  question  de  vie  ou  de 
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mort.  Illumina  oculo s  meos,  écrivit-il  en  tête  de  son  manuscrit  i. 
Au  lieu  d'une  Messe  qui  lui  avait  été  demandée,  l'illustre  maître  en 
composa  trois  en  peu  de  jours,  et  la  dernière,  qu'en  témoignage  de 
gratitude  pour  Marcel  II,  il  nomma  "  Messe  du  pape  Marcel  ^  „ 
satisfit  entièrement  les  cardinaux  (28  avril  1563). 

La  cause  était  gagnée  :  la  polyphonie  classique  avait  sa  place 
marquée  dans  l'église,  à  condition  toutefois  qu'elle  restât  telle.  Le 
pape  Pie  IV  voulut  entendre  lui-même  le  chef-d'œuvre  de  Palestrina, 
et  créa  pour  ce  «  Prince  de  la  Musique  »,  comme  on  l'appelait  déjà 
de  son  temps  et  à  plus  juste  titre  encore  que  Josquin,  la  charge  de 
compositeur  de  la  chapelle  papale. 

On  peut  dire  que  ce  fait  marqua  comme  un  tournant  dans  la  vie 
du  grand  artiste  et  détermina  le  style  véritablement  religieux  qui 
caractérise  son  œuvre  :  des  Messes,  des  motets,  des  hymnes,  des 
psaumes  le  composent,  sans  compter  les  lamentations,  les  litanies,  le 
Slabai  Mater  en  deux  chœurs,  etc. 

Deux  autres  noms  apparaissent  glorieusement  auprès  de  Palestrina  : 
c'est  d'abord  le  Flamand  Roland  de  Lassus  (1530-1594),  compositeur 
fécond  qui  passa  sa  jeunesse  en  Italie  et  mourut  maître  de  chapelle 
du  duc  de  Bavière;  plus  avancé,  plus  novateur,  moins  pur  peut-être 
que  Palestrina,  Lassus,  dont  l'œuvre  est  si  riche,  est  le  musicien  de 
l'avenir. 

Vient  ensuite  l'Espagnol  Vittoria  (1.540-1608),  le  plus  glorieux 
maître  du  contre-point  vocal  après  Palestrina,  le  plus  humain  et  le 
plus  catholique  à  la  fois;  toute  l'âme  mystique  de  l'Espagne  du 
xvi*^  siècle  senable  brûler  dans  ce  prêtre  d'Avila. 

L'école  romaine  à  cette  époque  compte  Festa,  Animuccia  qui  fut 


1  L'usage  du  temps  était  de  placer,  en  tête  de  chaque  nouvelle  production 
musicale,  un  titre  auquel  on  donnait  autant  que  possible  une  forme  piquante 
et  parfois  bizarre,  se  rapportant  par  exemple  à  des  chansons  dont  un  motif  était 
exploité  dans  la  composition  sacrée.  Si  les  motets  en  étaient  dotés,  les  Messes 
elles-mêmes  recevaient  de  ces  étranges  dénominations.  Citons  «  Messe  le 
bien  que  j'ay,  «  de  Goudimel,  «»  Messe  douce  mémoire  "  de  Roland  de  Lassus, 
«  Messe  l'homme  armé  «  de  nombreux  auteurs,  depuis  Dufay  jusqu'à 
Carissimi,  etc. 

2  Le  Dr.  Haberl,  dans  une  étude  sur  Palestrina  (1892),  prétend  que  la  Messe 
du  pape  Marcel  ne  fut  pas  demandée  à  Palestrina  par  les  cardinaux;  composée 
entre  1.5.51  et  1554,  elle  n'aurait  été,  selon  lui,  publiée  qu'en  1567. 


À 


CHAPITRE    V.    —    DÉCHAINT    ET    DECADENCE.  85 


maître  de  chapelle  de  l'Oratoire  de  saint  Philippe  de  Néri  \  les  deux 
Nanini,  Anerio  (fiu  du  xvi"^  siècle),  Suriano;  plus  tard  Allegri  (1586- 
,   1652),  Giovanelli,  Carissimi  (1604-1674),  etc. 

I       L'Espagne  '^  avait  déjà  donné  Morales,  père  de  l'école  espagnole, 
et  son  élève  Guerrero  de  Séville  (1528-1600),  dont  la  piété  se  mani- 
i  festa  surtout  dans  ses  chants  à  la  Sainte  Vierge. 

Le  motet  polyphonique  atteint  alors  sa  perfection  dernière,  au 
I  double  point  de  vue  rituel  et  musical  ;  il  se  plie  aux  prescriptions  de 
i  l'Église  et  de  l'année  liturgique  par  le  choix  des  textes  et  la  dimension 
t  des  morceaux  ;  il  suit  la  lettre  de  l'office  et  en  interprète  pieusement 
l'esprit;  sa  tonalité  est  celle  du  chant  grégorien,  dont  s'inspire  pareil- 
lement la  souple  liberté  rythmique  de  ses  formes  mélodiques  ;  sa 
I  structure  harmonique,  uniquement  vocale,  demeure  d'expression 
I  universelle  et  impersonnelle,  par  l'emploi  constant  de  la  pluralité  des 
1  voix  qui  représente  l'union  des  fidèles  dans  l'accomplissement  du 
!  premier  des  devoirs  religieux,  la  prière. 

Citons  encore  l'école  vénitienne  qui  se  rattache  à  l'école  flamande 

par  son  fondateur  Villaert,  élève  de  Mouton  et  de  Josquin  De  Près  ; 

!  cette  école  prodait  le  Flamand  Cyprien  de  Rore  (1516-1565),  Zarlino 

!  (1517-1590),  les  deux  frères  Gabrieli  (surtout  Giovanni,  1557-1612), 

;  Croce  (1560-1609),  Asola  (f  1690)  K 

\  L'école  anglaise  doit  avoir  sa  mention  aussi,  quoiqu'elle  ait  eu  peu 
de  grands  musiciens.  Mais  au  xvi^  siècle  elle  donna  William  Byrd 
(1538-1623);  catholique  zélé  et  même  persécuté  par  Elisabeth,  il  fut 
un  musicien  de  talent  et  reçut  le  surnom  de  «  Palestrina  anglais  '•  ; 
,  au  xvii^  siècle  c'est  Henri  Purcell  (1658-1695)  qui,  le  premier  dans 
son  pays,  comprit  la  nécessité  de  l'intime  concordance  entre  la  parole 


1  Palestrina  fit  aussi  partie  de  la  chapelle  de  saint  Philippe  de  Néri  dont 
il  était  l'ami. 

2  On  a  cru  longtemps  que  l'école  espagnole  était  redevable  de  sa  formation  à 
l'école  franco-belge;  il  n'en  est  rien,  disent  certains  critiques  :  l'invasion  des 
Néerlandais  sous  Philippe-le  Beau,  mari  de  Jeanne-la  Folle,  trouva  en  Espagne 
des  écoles  et  des  maîtrises  installées  dans  chaque  cathédrale.  (Paléog.  t,  VII.) 

3  C'est  vers  ce  temps  que,  avec  Monteverde  et  Frescobaldi,  l'école  vénitienne 
commença  à  sortir  du  genre  religieux  pour  se  tourner  vers  les  œuvres  drama- 
tiques. Rapprocliement  curieux  :  le  Français  Goudimel  forma  Palestrina,  et 
de  l'école  de  l'Italien  Frescobaldi  sortit  Bach,  par  l'intermédiaire  de  Froberger, 
de  l'école  romaine. 
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et  la  note  ^  Son  œuvre  est  considérable  et  occupe  un  rang  élevé,  au 
point  de  vue  de  la  technique  musicale. 

Purcell  eut  sur  l'activité  de  Hsendel,  comme  compositeur,  une 
influence  décisive;  car  celui-ci,  né  en  Saxe  et  fixé  quelque  temps  en 
Italie,  finit  par  demeurer  presque  exclusivement  en  Angleterre  où  il 
composa  la  plupart  de  ses  œuvres  et  où  il  mourut  en  1759. 

L'école  allemande,  déjà  mentionnée  plus  haut,  donna  à  la  fin  du 
xvi^  siècle  Handl  (1550-1591),  Hasler  (1564-1614),  Aichinger  (1565- 
1628),  etc. 

Signalons  en  terminant  Heinrich  Schiitz  (1585-1672?)  surnommé 
«  le  père  de  la  musique  allemande.  "  Mais  chez  cet  élève  de  Gabrieli, 
à  qui  échut  la  tâche  de  concilier  avec  le  génie  allemand  les  doctrines 
de  la  Renaissance,  on  ne  trouve  plus  de  musique  d'église  proprement 
dite,  c'est  plutôt  la  musique  religieuse  de  concert  2,  point  de  départ 
de  la  cantate  allemande  du  xvii*'  siècle. 

Il  faut  donc  s'arrêter  là  dans  cette  revue  de  la  belle  polyphonie 
classique  dont  Palestrina  est  la  personnification  et  comme  le  centre. 
Nous  voulions  en  etïet  parler  seulement  de  cette  partie  de  la  musique 
d'église  que  S.  S.  Pie  X  a  louée  et  recommandée,  après  le  chant 
grégorien.  Or  la  belle  période  religieuse  en  est  close  maintenant; 
l'art  va  continuer  à  évoluer,  et  les  maîtres  du  xvi®  siècle  auront  des 
successeurs  dont  nous  n'avons  plus  guère  à  nous  occuper  ici. 

Du  reste,  il  est  bon  d'ajouter  que,  jusqu'alors  au  moins,  la  mélodie 
grégorienne  avait  conservé  comme  son  apanage  les  parties  du 
Propre  de  la  Messe,  lesquelles,  sauf  pour  la  Messe  des  Morts, 
n'avaient  pas  été  mises  en  musique  par  les  contrapontistes.  Si,  plus 
tard,  le  chant  grégorien  a  été  sacrifié  à  la  musique  mesurée,  ce  fut 
lorsque  cette  dernière,  abandonnant  les  saines  traditions  des  maîti'es 
que  nous  venons  de  passer  en  revue,  a  cherché  à  s'approprier  les 
moyens  d'expression  et  d'écriture  que  la  Renaissance  avait  imaginés 
pour  sa  prétendue  reconstruction  du  drame  grec,  lequel  devait 
aboutir  à  l'opéra. 

Il  faut  maintenant  revenir  au  plain-chant.  Il  est  vrai  que,  dans 
la  triste  décadence  où  nous  allons  le  suivre,  on  souhaiterait  s'arrêter 


1  C'est  sur  ce  principe  que,  150  ans  après,  Ricliard  Wagner  devait  appuyer 
avec  la  dernière  énergie. 

2  Voir  au  commencement  du  chapitre,  le  renvoi  2,  p.  76. 
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et  regarder  en  arrière,  ou  passer  au  delà.  Mais  l'histoire  est  là;  et, 
de  plus,  la  résurrection  ayant  suivi  cette  mort,  les  excès  mêmes  du 
mal  ne  peuvent  que  faire  apprécier  davantage  le  renouveau  bienfai- 
sant qui  a  réveillé  le  passé. 

La  décadence  se  manifeste  sous  deux  formes  caractéristiques  : 

1°  Les  compositions  postérieures,  dont  le  style  s'éloigne  par  degrés 
de  celui  de  la  bonne  époque. 

2°  Les  corrections,  plus  tardives,  de  l'ancien  fonds  grégorien. 

Quelques  détails  sur  chacun  de  ces  points,  en  revenant  d'abord 
rapidement  sur  les  siècles  parcourus  depuis  saint  Grégoire. 

Après  l'âge  d'or  dont  les  incomparables  productions  sont  dignes 
de  tout  respect  comme  de  toute  admiration,  un  moment  vint  donc 
où,  le  vieux  répertoire  ne  suffisant  plus  au  besoin  de  chanter,  on  se 
mit  à  faire  du  nouveau  sans  toucher  à  l'ancien  :  du  ix**  siècle  au  xi^, 
les  richesses  nouvelles  s'ajoutent  aux  anciennes.  Cependant  l'art 
musical  continue  son  évolution  ;  le  xii^  siècle  est  à  peine  commencé 
que  déjà  les  compositions  deviennent  moins  pures  et  font  pressentir 
le  goût  moderne;  plus  on  avance,  et  plus  cette  tendance  va  s'accusant, 
dominante,  irrésistible;  on  délaisse  les  modes  à  saveur  plus  antique; 
c'est  le  y*"  et  le  vi®  ^  qui  ont  presque  exclusivement  la  faveur.  Cette 
particularité  est  frappante  dans  les  pièces  nouvelles  acceptées  ou 
composées  par  les  Dominicains  2.  H  est  clair  qu'on  se  dirige  vers  un 
art  nouveau,  et  déjà  l'on  devine  les  gammes  majeures  et  mineures 
modernes.  L'Eglise  accepte  cependant  ces  compositions  parce  qu'elles 
ont  encore  la  sève  liturgique  et  une  onction  de  piété  que  les  siècles 
suivants  vont  finir  par  perdre  entièrement. 

Aux  xiV  et  XV®  siècles,  la  simplicité  traditionnelle  est  plus  oubliée 


1  Cf  II®  Partie,  Cliapitre  des  Modes;  on  y  verra  comment  les  Y®  et  VI^  modes 
sont  ceux  qui  se  rapi3rochent  le  plus  de  la  tonalité  moderne,  surtout  lorsque  le 
si  V  se  rencontre  dans  les  progressions  descendantes  et  qu'il  n'y  a  pas  à  expliquer 
sa  présence  par  le  besoin  d'éviter  le  triton. 

2  Les  usages  liturgiques  des  Dominicains  méritent  du  reste  d'être  mentionnés 
et  d'avoir  une  place  distinguée  au  milieu  de  ceux  des  autres  ordres  religieux. 
Il  y  a,  dans  leur  bréviaire  principalement,  beaucoup  de  choses  empruntées  à 
l'ancien  parisien;  la  pompe  religieuse  et  l'accent  de  triomphe  caractérisent  les 
pièces  propres.  On  peut  voir  dans  les  Variœ  Preces  plusieurs  hymnes  (p.  117, 
186,  199.)  Citons  enfin  le  Dominicain  Simon  Taylor  (1240)  qui  fut  habile  dans  la 
théorie  du  chant  ecclésiastique  et  composa  divers  traités. 
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encore;  on  prend  goût  aux  formules  recherchées,  contournées,  par- 
fois extravagantes  dans  les  répons  et  les  antiennes;  les  airs  rythmés 
des  proses  et  des  séquences  sont  de  meilleure  facture,  mais  souvent 
ont  eux-mêmes  de  la  peine  à  se  maintenir  dans  de  justes  bornes. 

Heureusement,  à  l'Office  et  plus  encore  à  la  Messe,  les  chants  pro- 
prement liturgiques  demeurent  presque  tous  ceux  de  l'ancien  réper- 
toire et  de  l'ancienne  manière;  les  mélodies  plus  modernes  dage  et 
de  style  continuent  à  y  faire  exception. 

Au  xvi^  siècle,  même  à  Saint-Gall,  conservatoire  longtemps  si  glo- 
rieux des  traditions  grégoriennes  les  plus  pures,  on  ne  craint  pas  de 
coliationner  des  pièces  vraiment  inqualifiables. 

On  arrive  au  xvii'^  siècle;  c'est  l'époque  où  commencent  à  sévir-  chez 
les  Français  le  plain-chant  figuré,  musical,  et  chez  les  Italiens  le 
canto  fratto,  genre  bâtard  où  la  musique  est  aussi  peu  musique  que 
le  plain-chant  est  peu  plain-chant.  L'origine  première  en  est  évidem- 
ment dans  les  modifications  que,  au  moyen  âge,  les  déchanteurs  et 
faiseurs  de  motets  avaient  fait  subir  aux  mélodies  liturgiques  qu'ils 
prenaient  pour  thèmes  de  leurs  compositions.  Il  en  fut  ainsi  jusque 
vers  le  xv!*^  siècle  ou  le  xvii%  et  c'est  alors  que,  au  lieu  de  transformer 
un  thème  choisi,  on  se  mit  à  innover,  mais  en  conservant  les  formules 
et  les  modes  anciens.  Ainsi,  le  musicien  Nivers  prit  la  peine  de  réduire 
à  cette  mesure  le  Graduel  et  l'Antiphonaire  romains  pour  l'usage  des 
religieuses  bénédictines,  et  cet  essai  malheureux  servit  de  modèle  à 
une  foule  de  productions  du  même  genre.  Les  Oratoriens,  les  Carmes 
et  Carmélites,  Port-Royal,  les  Visitandines,  d'autres  congrégations 
religieuses  encore,  contribuèrent  à  multiplier  ces  compositions. 

Un  nom  qui  se  détache  quelque  peu  parmi  tant  d'autres  moins 
recommandables  est  celui  de  Henri  du  Mont  (1610-1684),  né  à  Liège, 
maître  de  Musique  de  la  chapelle  royale  sous  Louis  XIV,  et  qui 
essaya,  malgré  le  monarque  omnipotent,  d'observer  et  de  conserver 
les  décrets  du  Concile  de  Trente  concernant  la  musique.  Il  écrivit  en 
une  sorte  de  plain-chant  mesuré  plusieurs  Messes  qui  ont  eu  beaucoup 
de  vogue  (celle  du  V^  ton  fut  insérée  à  titre  de  tolérance  et  écrite  en 
notation  grégorienne  dans  le  Graduel  de  Solesmes).  Disons  à  leur 
décharge  que  celles-là  du  moins  sont  convenables. 

Vers  le  même  temps  il  faut  encore  citer,  mais  cette  fois  dans  les 
rangs  des  théoriciens,  un  Bénédictin  de  la  Congrégation  de  Saint- 
Maur,  D.  Jumilhac  (t  1682)  dont  le  Traité,  la  Science  et  la  Pra- 
tique du  plain-chant  (1673),  offre  bien  des  enseignements  précieux 
Au   milieu  de    la  décadence   générale,   on   est  heureux  et   surpris 
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de  se  retrouver  en  beaucoup  de  points  sur  le  chemin  traditionnel. 

Mais  à  cette  époque,  les  germes  morbides  du  jansénisme  et  du 
gallicanisme  commençaient  à  se  montrer  au  grand  jour  en  France  : 
nés  du  protestantisme,  pleins  comme  lui  des  théories  du  libre- 
examen,  ils  devaient,  en  portant  atteinte  à  la  doctrine  et  à  l'autorité 
de  Rome,  rompre  aussi  avec  sa  liturgie.  La  publication  du  bréviaire 
parisien  de  François  de  Harlay,  archevêque  de  Paris  (1660),  marqua 
l'époque  véritable  du  renversement  de  l'œuvre  d'unité  réalisée  par 
Charlemagne  et  les  Pontifes  romains.  Les  destinées  du  chant  étant 
naturellement  unies  à  celles  de  la  liturgie,  les  compositions  musicales 
se  ressentirent  aussitôt  de  la  direction  imprimée  à  celle-ci. 

Ce  fut  à  Claude  Chastelain  que  l'on  confia  la  rédaction  du  chant 
pour  le  nouveau  bréviaire;  il  s'acquit  de  la  réputation  et  fit  en 
somme  moins  mal  que  ceux  qui  suivirent.  Mais  on  n'en  resta  pas  à 
ce  coup  d'essai;  les  bréviaires  et  les  missels  se  multiplièrent,  et 
partout  on  réclamait  des  mélodies  pouvant  s'adapter  aux  textes 
nouveaux.  Pour  les  obtenir,  on  s'y  prit  de  deux  manières  :  quelques- 
uns  pensèrent  (et  c'était  l'avis  de  Foisnard,  liturgiste  d'une  témérité 
bien  connue),  qu'on  pouvait  transporter  le  chant  sur  les  formules 
nouvelles;  quelles  adaptations  ne  fit-on  pas  parfois!  D'autres,  les 
forgeurs  de  plain-chant,  crurent  qu'en  ne  sortant  pas  des  huit  modes 
grégoriens  dans  la  composition,  on  suffirait  à  tout  :  avec  une 
précipitation  et  une  maladresse  remarquables,  les  mélodies  furent 
composées  en  un  court  espace  de  temps;  pour  faire  passer  ces 
nouvelles  pièces,  ce  n'était  pas  trop  des  serpents,  des  basses  et  du 
contre-point,  sous  le  bruit  desquels  disparaissait  en  partie  le  texte 
liturgique.  Il  n'y  a  qu'à  voir  le  jugement  sévère  que  porte  à  ce  sujet 
un  contemporain,  Poisson,  curé  de  Marchangis  (Traité  théorique 
et  pratique  du  plain-chant  appelé  grégorien),  pourtant  plein 
d'enthousiasme  pour  le  texte  des  nouveaux  bréviaires. 

L'abbé  Lebeuf,  chanoine  de  la  cathédrale  d'Auxerre,  homme 
érudit,  laborieux,  profond  même  dans  la  théorie  du  chant  ecclé- 
siastique et  l'étude  de  l'antiquité,  fut  chargé  à  son  tour  de  refaire 
le  chant  du  Graduel  et  de  l'Antiphonaire  de  Paris,  puis  du 
Mans  (1749)  ^.  Malgré  ses  intentions  louables  et  les  qualités  qui 
semblaient  le  disposer  à  ce  travail,  la  tâche  était  trop  au-dessus 
de  la  capacité  d'un  seul;   aussi,   à  part  un   très  petit  nombre  de 


1  L'abbé  Lebeuf  a  écrit  un  Traité  historique  sur  le  citant  ecclésiastique  qui 
n'est   pas   sans    intérêt. 
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morceaux,  dont  une  partie  même  appartient  à  l'abbé  Chastelain, 
il  faut  avouer  que  ses  compositions  sont  dénuées  de  tout  intérêt. 

Enfin,  pour  achever  de  ruiner  toutes  les  traditions  de  la  musique 
ecclésiastique,  le  plain-chant  figuré  prit  une  vogue  nouvelle;  ce  sera 
J.-J.  Rousseau  qui,  dans  son  Dictionnaire  de  Musique,  flétrira 
justement  cette  autre  forme  de  décadence. 

La  France  donnait  l'exemple  de  cette  fâcheuse  évolution;  mais  un 
peu  partout  le  mal  était  semblable,  et  les  compositions  de  plain- 
chant,  en  suivant  les  phases  diverses  que  nous  avons  marquées, 
avaient  fini  par  s'éloigner  complètement  des  grands  modèles  du  passé. 

La  seconde  forme  de  la  décadence  va  nous  apparaître  maintenant, 
aussi  tristement  instructive  : 

On  sait  que,  jusque  fort  avant  dans  le  moyen  âge,  alors  même  que 
l'on  composait  avec  plus  ou  moins  de  fidélité  aux  traditions,  l'ancien 
fonds  grégorien  était  respecté.  Dès  ce  temps  cependant,  quelques 
symptômes  alarmants  commencent  à  se  produire  : 

D'abord,  on  oublie  les  vraies  lois  du  latin  et  on  accuse  les  mélodies 
grégoriennes  de  les  avoir  m>éconnues.  (Aurélien  de  Réomé  demande 
déjà  que  les  pénultièmes  faibles  soient  libérées,  au  profit  de  l'accent 
précédent,  des  notes  qui  les  chargent!) 

Ensuite  ce  sont  nos  théoriciens  qui  se  croient  experts  en  musique 
grecque  et  prétendent  y  accorder  le  plain-chant.  Ce  sont  surtout  les 
déchanteurs  et  les  musiciens  mensuralistes  qui  accumulent  les  ruines 
derrière  eux,  pendant  qu'ils  marchent  à  la  conquête  de  l'art  polypho- 
nique. Il  n'y  a  pas  jusqu'aux  préoccupations  mystiques  des  hommes 
d'église  qui  n'aillent  mêler  leur  influence  à  celle  des  musiciens;  ainsi 
les  Cisterciens  avec  leur  amhitiis  rigoureux  de  dix  cordes,  retran- 
chent par  une  coupe  réglée  toute  note  qui  le  dépasse. 

A  ces  agents  pour  ainsi  dire  indirects  vont  bientôt  se  joindre 
d'autres  plus  directement  actifs  :  jusqu'au  xii^  siècle,  les  variantes 
sont  assez  rares;  elles  augmentent  à  partir  de  ce  temps  et  s'aggra- 
vent davantage  aux  xiv*'  et  xv®  siècles;  la  distribution  des  notes  en 
formules  devient  plus  arbitraire  et  moins  conforme  aux  traditions 
car  les  amateurs  de  chant  ont  d'autres  soucis  :  la  composition  des 
motets,  etc.  Cependant  on  écrit  encore  de  belles  notes  sur  le  par- 
chemin, on  les  enlumine  merveilleusement;  mais  que  font  nos  nota- 
teurs?  «  Pour  eux,  les  groupes  de  notes  ne  sont  qu'une  affaire  de 
main  et  de  plume,  ils  s'inquiètent  peu  d'attacher  un  groupe  à  une 
note  qui  auparavant  appartenait  à  la  formule  voisine;  »  si  l'espace 
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manque  à  la  fin  d'une  ligne,  ils  partagent  sans  hésitation  la  série  des 
notes  qui  composent  un  groupe.  «  Chez  un  grand  nombre,  ce  devient 
une  habitude,  presque  un  principe,  de  ne  jamais  finir  un  groupe 
quand  il  j  a  encore  une  ou  plusieurs  notes  susceptibles  d'être  englo- 
bées dans  la  série  des  rhomboïdes  (ou  losanges)  qui  font  les  délices  de 
leur  calamus.,.  Plus  tard  et  insensiblement,  des  figures  insolites 
paraissent  sous  leur  plume.  " 

'^  Les  altérations  des  xv®  et  xvi®  siècles  sont  venues  de  ce  que  le 
rythme  déjà  auparavant  s'était  alourdi,  et  bientôt  se  trouve  en 
grande  partie  détruit  :  en  cessant  de  l'observer,  on  cesse  de  le 
comprendre.  Les  traits  mélodiques  surtout,  n'étant  plus  alors  qu'une 
suite  de  notes  émises  les  unes  après  les  autres,  sans  les  divisions  et 
les  accents  qui  doivent  servir  à  phraser  le  chant,  perdent  tout  leur 
charme  et  toute  leur  valeur.  Si,  au  xvi"^  siècle,  les  neumes  anciens 
sont  encore  laissés  plus  ou  moins  intacts,  c'est  par  un  reste  de 
respect;  »  on  ne  tarde  pas  à  vouloir  réduire  ces  longues  traînées  de 
notes  dénuées  de  sens;  aussi,  vers  la  fin  de  ce  même  siècle,  les 
retranchements  systématiques  s'accusent,  ^  bientôt  les  formules  se 
désorganisent  et  s'émiettent,  pour  arriver  enfin  à  la  manière 
moderne,  c'est-à-dire  à  la  disparition  entière  des  groupes,  et  par  là, 
à  l'exécution  martelée  qui  caractérise  le  plain-chant  actuel.  '» 

Il  faut  encore  citer,  parmi  ces  malencontreuses  nouveautés, 
l'emploi  déraisonné  des  barres  de  division,  des  pauses,  des  respira- 
tions, sans  égard  à  l'unité  des  groupes  de  notes. 

Enfin  n'y  a-t-il  pas  jusqu'au  grand  nom  de  Palestrina  qui  va  se 
trouver  mêlé  (quoique  injustement  en  fin  de  compte)  à  une  réforme 
fâcheuse  tentée  au  moment  de  la  Renaissance.  Nous  verrons  l'affaire 
dans  son  entier  au  chapitre  suivant,  parce  qu'elle  fut  surtout  grosse 
de  conséquences  au  xix®  siècle.  Disons  maintenant  que  Rome  désirant 
seulement  mettre  d'accord  le  texte  du  Graduel  avec  celui  du  Missel 
réformé  après  le  Concile  de  Trente,  Palestrina  fut  chargé  de  cette 
correction  (1577)  :  il  mourut  avant  d'achever  son  manuscrit,  lequel 
était  du  reste  assez  peu  conforme  aux  principes  sagement  conser- 
vateurs de  l'Eglise,  et  ne  fut  jamais  utilisé.  Mais  le  travail  des 
musiciens  qui  reprirent  la  même  tâche  en  1608  ne  fut  aussi  qu'une 

•  révolution  déplorable  :  leçon  des  manuscrits  retouchée,  mélismes 
tronqués,  et  le  reste  mis  à  la  mode  du  temps.  Plût  à  Dieu  que 
le  xix^  siècle,   pour   revenir   soi-disant  à  la  tradition,   n'eût   pas, 

:  en   invoquant   le   grand   nom   de    Palestrina,   puisé  à  cette  source 

i  corrompue  ! 
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Nous  sommes  parvenus  maintenant  à  la  limite  extrême  de  la 
décarience  du  chant  liturgique  : 

Avant  de  prendre  la  voie  du  retour  pour  revenir  peu  à  peu  aux 
beaux  jours  de  la  tradition,  il  reste  à  mentionner  l'importante  lettre 
encyclique  que  le  grand  pape  Benoît  XIV  adressait  en  1749  aux 
évêques  des  États  pontificaux,  et  dans  laquelle  il  s'efforçait  de  rame- 
ner le  chant  sacré  aux  saines  traditions  du  passé.  Le  pape  fait,  dans 
cette  lettre,  de  nombreuses  citations  des  Pères,  des  Docteurs,  des 
Conciles,  touchant  la  musique,  et  la  pureté  de  style  qu'exige  son 
admission  dans  les  fonctions  saintes.  Au  sujet  ^  du  chant  musical 
accompagné  de  l'orgue  et  des  instruments,  »  il  rappelle  les  prescrip- 
tions de  Jean  XXII,  de  saint  Pie  V  (1571),  d'Alexandre  VII  (1657), 
dinnocent  XII  (1692),  des  Conciles  de  Cologne  (1536),  de  Cambrai 
(1565),  de  Milan  (1565), de  Tolède  (1566),  de  Rome  (1725),  etc.  Il  y  a 
vraiment  dans  cet  acte  pontifical  un  résumé  bien  instructif  des 
sollicitudes  de  l'Eglise  à  travers  les  siècles,  en  ce  qui  concerne  le 
chant  sacré. 

Résumé. 

Vars  nova,  que  les  écrits  des  théoriciens  ont  fait  pressentir,  va 
prendre  à  cette  époque  et  insensiblement  sa  forme  complète  :  de 
Vorganum  primitif  ou  simple  diaphonie,  on  passe  au  déchant  (double 
chant);  le  motet  profane  s'introduit  dans  ces  chants  sacrés,  et 
longtemps  il  y  mélangera  ses  paroles  étrangères  avec  les  textes 
liturgiques.  Les  abus  deviennent  si  grands  que  le  pape  Jean  XXII 
les  proscrit  dans  sa  bulle  Docta  Sanctorwn  (1322). 

Ainsi  un  peu  émondée,  la  musique  nouvelle  va  prendre  des 
accroissements;  elle  produira  surtout  des  Messes,  des  motets.  L'école 
franco-belge  (point  de  départ  de  presque  toutes  les  autres)  et  l'école 
romaine  donnent  les  noms  les  plus  illustres  ;  parmi  eux  se  distinguent, 
après  Josquin  De  Près,  Palestrina  et  ses  deux  émules,  Roland  de 
Lassus  et  l'Espagnol  Vittoria. 

Palestrina  sauve  par  son  génie  la  musique  figurée,  que  des  abus 
toujours  subsistants  avaient  failli  faire  condamner  par  l'Eglise.  C'est 
?ilors  le  triomphe  de  la  belle  polyphonie  classique,  dont  l'apogée  ne 
dépasse  guère  le  xvi^  siècle. 

En  opposition  avec  les  progrès  de  la  musique  mesurée,  on  voit  le 
plain-chant  s'abaisser  et  se  perdre.  Les  deux  formes  principales  de 
1^  décadence  sont  :  l'oubli  progressif  des  principes  grégoriens  dans 
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les  compositions  de  plain-chant,  et  les  corrections  qui,  provenant  de 
différentes  causes,  principalement  de  l'infidélité  des  copistes,  modifient 
la  leçon  des  anciens  manuscrits;  ces  corrections  ne  commencent 
vraiment  que  vers  le  xiv^  siècle;  elles  s'accentuent  depuis  la  fin  du 
xvi*^  et  produisent  enfin  le  plain-chant  moderne  où  les  traditions  du 
passé  achèvent  de  succomber. 

Principaux  auteurs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chap,  V;  Revue  du  Chant 
grégorien,  1  et  10,  1903;  2  et  4,  1904.  —  D.  Guérangeh,  Institu- 
tions liturgiques,  V^  partie,  chap.  XIII,  XIV,  XVII,  XX  — 
Paléographie  musicale,  tome  VIL  —  I).  Cagin,  Archaïsme  et 
progrès  (Rassegna  gregoriana  7,  1905).  —  Frère  Bruno,  Un  musi- 
cien anglais  (Musica  sacra  de  Gand,  8,  1896.  —  P.  Aubry,  Les 
abus  de  la  musique  d'église  (Tribune  de  Saint-Gervais,  2,  1903); 
Uart  mesuré  et  le  7njthme  grégorien  (Revue  de  Grenoble,  1,  1905J. 
ViLLETARD,  Alleluia  Dies  sanctipcatus  (Rassegna,  1,  1906).  — 
V.  D'iNDY,  La  musique  à  travers  les  âges  (Conférence  à  l'école 
Sainte-Geneviève,  1904).  —  Ch.  Bordks,  La  musique  figurée  (Trib. 
de  Saint-Gervais,  4,  8  et  9,  1896).  —  M.  Bkenet,  Le  Motet  (Trib. 
de  Saint-Gervais,  1895,  1899);  William  Byrd  (Trib.  de  Saint-Ger- 
vais, 3,  \S9b) ;  U Oratorio  (Trib.  de  Saint-Gervais,  11,  1895. 
n"  Perosi,  1899).  —  De  Mesnil,  L école  de  Josquin  de  Près  (Trib.  de 
Saint-Gervais,  1897,  1898,  1899);  L  école  flamande  (Trib.  de  Saint- 
Gervais,  2,  1896). 
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CHAPITRE  VI. 

RESTAURATION     DU     PLAIN-CHANT. 

La  Révolution  avait  fait  son  œuvre.  Le  xix^  siècle  essayait  de 
relever  les  ruines  amoncelées,  et  déjà  on  entrevoyait  des  jours 
meilleurs  pour  la  liturgie  et  le  chant.  Même  en  France,  où  le  jansé- 
nisme et  le  gallicanisme  n'étaient  pas  morts,  la  publication  des  Livres 
Chorals^  faite  par  Alexandre  Choron  et  d'autres  musiciens,  affirmait 
la  nécessité  de  dégrossir  la  note  de  l'abbé  Lebeuf.  En  1811,  le  même 
Choron  faisait  paraître  une  brochure  intitulée  :  Considération  sur 
la  nécessité  de  rétablir  le  chant  de  V Eglise  de  Rome  dans  toutes 
les  églises  de  Vempire  français.  Cette  première  semence  devait  se 
développer  peu  après. 

En  1828,  l'abbé  Baïni,  directeur  de  la  chapelle  pontificale,  dans 
son  Mémoire  historique  et  critique  sur  Palestrina  ^,  s'exprimait 
ainsi  :  •'  Les  mélodies  véritables  et  anciennes  du  chant  grégorien 
(quoi  que  puissent  dire  et  écrire  contre  mon  assertion  tous  ceux  qui 
font  de  la  musique)  sont  absolument  inimitables.  On  peut  les  copier, 
on  peut  les  adapter,  Dieu  sait  comme!  à  d'autres  paroles;  mais  en 
créer  de  nouvelles  aussi  riches  que  les  anciennes,  cela  ne  se  fera 
jamais.  »  L'auteur,  dans  une  sorte  de  synthèse  historique,  montre 
alors  le  chant  grégorien  naissant  de  l'ancienne  synagogue,  passant  par 
les  grands  papes  saint  Damase,  saint  Gélase,  surtout  saint  Grégoire, 
enrichi,  du  viii^  siècle  au  xii%  par  les  saints  et  savants  moines  «  qui 
se  munissaient  de  la  prière  et  du  jeûne  »  pour  faire  leur  œuvre,  y 
apportant  de  si  profondes  observations  «  sur  la  nature,  le  caractère, 
le  sens  des  paroles,  »  sur  le  rythme,  les  modes,  le  style  des  différentes 
pièces,  etc.  ;  et  il  conclut  :  «  Je  ne  dirai  rien  de  toutes  ces  choses  en 
particulier,  mais  j'affirme  que  le  chant  ancien  est  admirable  et 
inimitable,  par  une  finesse  d'expression  indicible,  par  un  pathétique 
émouvant,  par  une  simplicité  toute  naturelle...;  tandis  que  les 
mélodies  modernes,   arrangées  ou  surajoutées  depuis  le  milieu  du 


1  L'abbé  Baïni  ne  doit  pas  néanmoins  être  suivi  en  tous  points;  écrivain  trop 
prolixe,  ses  assertions  sont  parfois  fantaisistes.  (Voir  l'ouvrage  de  Michel  Brenet 
sur  Palestrina,  éd.  Alcan  1906). 
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xiii^  siècle  jusqu'à  nos  jours,  ne  peuvent  se  faire  entendre  sans  que, 
tout  de  suite,  elles  n'apparaissent  ce  qu'elles  sont,  insignifiantes, 
rugueuses  et  incohérentes.  » 

Certes  ce  jugement  était  bien  fondé,  et  si  tout  le  monde  avait 
eu  le  coup  d'œil  comme  la  manière  de  penser  de  l'abbé  Baïni, 
la  réforme  aurait  marché  promptement.  Mais  d'autre  part  fallait-il 
inférer  de  son  opinion  que  le  secret  d'un  art  si  merveilleux  fût  perdu 
sans  retour?  On  ne  le  pensait  pas  en  Allemagne,  en  Italie,  en  Belgique, 
en  France. 

Dans  ce  dernier  pays,  un  nom  devint  bientôt  comme  le  centre  du 
mouvement  de  restauration  :  c'était  celui  de  Dom  Prosper  Guéranger, 
abbé  de  Solesmes  de  1833  à  1875.  Les  travaux  de  l'illustre  Bénédictin, 
qui  eurent  une  part  prépondérante  au  retour  de  la  France  à  la  liturgie 
romaine,  ne  laissèrent  pas  d'étendre  leur  influence  sur  le  plain-chant. 
«  Du  reste,  l'art  musical  touche  de  bien  près  à  la  liturgie  ;  aussi  quand 
le  chant  grégorien,  avec  les  textes  augustes  dont  il  est  le  complément 
naturel,  est  venu  reprendre  possession  de  nos  églises  de  France,  on 
s'est  préoccupé  de  suite  de  l'avoir  le  meilleur  possible,  c'est-à-dire  le 
plus  conforme  possible  à  la  tradition  de  saint  Grégoire.  Des  études 
en  ce  sens  étaient  immédiatement  faites  de  différents  côtés.  » 

On  rechercha  activement  les  sources  de  l'antiquité,  les  manuscrits, 
base  de  toute  vraie  critique.  L'ample  collection  des  théoriciens  du 
moyen  âge  par  le  Bénédictin  Gerbert  ^  servit  beaucoup,  quoique,  au 
début  des  travaux  surtout,  la  lecture  àe  ces  auteurs  fût  quelque  peu 
difficile  et  périlleuse. 
L     Pour  arriver  à  déchiff'rer  les  manuscrits  anciens,  on  procéda  par 
r  voie  rétrograde  :  la  notation  carrée  ouvrit  le  chemin  à  la  notation 
■  guidonnienne,  et  celle-ci  à  la  notation  neumatique  primitive;  la  clef 
des  neumes  était  retrouvée,  et  même  leur  origine  première  entrevue  ^. 
Ne  nous  étonnons  pas  cependant  des  lacunes  et  parfois  des  inexac- 
titudes de  ces  défrichements  dans  un  terrain  si  inculte.  Les  premiers 
ouvriers  ont  vaillamment  travaillé,  ils  se  sont  acquis  de  justes  titres 
à  la  reconnaissance  des  savants  et  des  musiciens;  mais  ils  ont  subi 
le  sort  commun  :  ils  ont  planté,  les  suivants  ont  arrosé,  plus  tard  on 
a  commencé  à  recueillir  des  fruits;  quelques  uns  du  reste,  en  vue 
d'un  but  pratique,  se  sont  trop  pressés  de  publier;  de  là  des  résultats 


1  Cf.  Chapitre  IV,  p.  69. 

2  Voir  p.  71  le  tableau  des  neumes  et  de  leur  transformation. 
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encore  incertains  et  incomplets  qui  attirèrent  des  critiques  et  des 
réfutations  partielles. 

Faut-il  trouver  surprenant,  par  exemple,  que  De  Coussemaker, 
dans  son  Histoire  de  rharmonie  au  moyen  âge  (1852),  où  il  a  si 
bien  mérité  de  l'archéologie  musicale,  ait  commis  plusieurs  erreurs 
ou  méprises?  que  Fétis  soit  sujet  à  caution  dans  son  Histoire  de  la 
musique,  ouvrage  maintenant  suranné?  que  le  grand  talent  de 
Lemmens,  fondateur  de  Técole  de  musique  religieuse  de  Malines,  ne 
l'ait  pas  toujours  préservé  d'un  défaut  de  science  archéologique  dans 
son  ouvrage  sur  le  Chant  grégorien?  queNisard,  après  avoir  remanié 
le  chant  de  Rennes  et  de  Digne,  et  avoir  pris  part  avec  compétence 
à  nombre  de  questions  grégoriennes,  ait  douté  de  la  continuité  de  la 
tradition  entre  Gharlemagne  et  Guy  d'Arezzo?  Pour  l'honneur  de 
l'abbé  Th.  Normand  (c'est  le  vrai  nom  de  Nisard),  le  livre  qui  ren- 
ferme l'aveu  de  son  scepticisme  est  un  ouvrage  posthume  qui  ne 
devait  pas  être  publié.  (Il  ne  le  fut  qu'en  1890,  deux  ans  après  la 
mort  de  l'auteur). 

Les  autres  illustres  écrivains  qui  vont  encore  avoir  place  dans  ces 
pages,  les  Danjou,  les  Lambillotte,  les  Raillard,  etc.  ne  sont  pas  à 
leur  tour  à  l'abri  de  toute  erreur.  Chez  Dom  Guéranger  lui-même, 
dont  le  coup  d'œil  et  les  vues  d'ensemble  ont  porté  si  loin,  on  relève 
aujourd'hui  des  détails  parfois  erronés. 

Mais  qui  s'en  étonnerait?  les  progrès  de  l'art  et  de  la  science  sont 
successifs,  et  ceux  qui  ont  tant  travaillé  et  tant  cherché  seraient,  si 
les  morts  pouvaient  parler,  les  premiers  à  applaudir  aux  développe- 
ments et  compléments  de  leur  œuvre. 

Danjou,  que  nous  nommions  tout  à  l'heure,  mérita  bien  des  études 
musicales  par  la  fondation  de  la  Revue  de  musique  religieuse  et 
populaire ^\S4b) ,  mais  surtout  par  l'heureuse  conjoncture  qui  lui  fit 
découvrir  en  1847,  dans  la  bibliothèque  de  l'Académie  de  Montpellier, 
le  fameux  Tonale  bilingue,  c'est-à-dire  à  notation  tout  à  la  fois  neu- 
matique  et  alphabétique. 

Danjou,  dans  son  enthousiasme,  crut  à  un  manuscrit  envoyé  en 
France  au  temps  de  Gharlemagne;  le  Codex  à  la  vérité  n'est  que  du 
xi^  siècle,  mais  il  est  néanmoins  un  précieux  témoignage  de  la  tra- 
dition grégorienne.  Danjou  ne  put  le  publier  comme  il  le  désirait; 
ce  fut  Nisard  qui,  en  1851,  en  fit  une  copie  par  ordre  du  Ministère 
français  de  l'Instruction  publique;  elle  fut  déposée  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris,  et  devait  servir  à  l'édition  Reims-et-Cambrai. 

Le  P.  Lambillotte  S.  J.  publia,  lithographie  pour  la  première  fois. 
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ie  Codex  359  de  la  bibliothèque  de  Saint-Gall  (ix^  siècle),  dont  il  se  fit 
une  seconde  édition  à  Bruxelles  en  1867.  Déjà,  en  1825,  le  juriscon- 
sulte Thibaut  de  Heidelberg  avait  appelé  sur  ce  manuscrit  l'attention 
des  paléographes  et  des  musiciens. 

Le  P.  Lambillotte  fut  honoré  d'un  Bref  apostolique  de  Pie  IX,  et 
l'Institut  de  France  le  nomma  membre  correspondant.  Mais  il  ne  fut 
pas  suivi  dans  cette  voie  si  féconde  en  résultats;  ses  travaux 
recommandables  renferment  d'ailleurs  des  opinions  trop  risquées. 

Deux  des  plus  illustres  promoteurs  de  la  méthode  comparative 
furent  Raillard  et  Hermesdorff.  Le  premier,  prêtre  de  Paris,  mérita 
d'être  appelé  le  ChaynpoUion  des  neumes;  il  publia  des  ouvrages 
dignes  d'intérêt;  toutefois,  certaines  vues  rythmiques  et  traductions 
de  neumes  ne  sont  pas  très  exactes  ^.  Hermesdorff,  maître  de  chapelle 
à  la  cathédrale  de  Trêves,  traça  à  ses  successeurs  la  voie  de  l'analyse 
minutieuse,  dans  les  nombreux  fragments  recueillis  par  lui  dans 
diverses  bibliothèques;  mais  son  matériel  de  confrontation  était 
encore  restreint,  relativement  au  but;  la  restitution  qu'il  fît  du 
Graduel  de  Trêves  (1863)  était  pourtant  un  succès  aussi  remarquable 
que  pratique. 

Les  deux  autres  vieux  maîtres  de  la  musique  chorale  en  Germanie, 
Schlecht  et  le  P.  Schubiger  2,  d'Einsiedeln,  fondèrent  avec  Hermes- 
dorff une  société  pour  l'investigation  des  manuscrits  grégoriens 
(1872);  leurs  travaux  scientifiques  eurent  une  consolante  diffusion, 
mais,  pour  plusieurs  causes,  ne  se  poursuivirent  pas  ;  quelques  années 
après,  l'Allemagne  dut  céder  le  pas  à  la  France  dans  les  recherches 
grégoriennes. 

Il  faut  parler  maintenant  de  l'édition  Reims-et-Cambrai  (1850). 
Elle  porte  dans  son  titre  les  mots  :  Cantu  j^eviso  juœta  maiiiiscrnpta 
^etustissima ;  de  fait  on  se  servit,  pour  le  Graduel,  du  manuscrit  de 
Montpellier  (xi®  siècle),  et  comme  base  de  l'Antiphonaire,  on  employa 


1  Son  assertion  touchant  la  Yirga  (par  laquelle  cette  note,  isolée  ou  en  compo- 
sition, serait  longue  d'elle-même)  a  été  clairement  réfutée  par  D.  Pothier,  puis 
par  D.  Mocquereau. 

2  Le  P.  Schubiger  a  écrit  en  détails  l'histoire  de  l'école  de  chant  de  Saint-Gall 
(1858),  ouvrage  de  haute  importance  pour  son  temps.  A  côté  de  lui,  nous  ne 
pouvons  laisser  dans  l'oubli  le  nom  de  D,  Gall  Morel  (1803-1872)  dont  les  travaux 
de  toute  sorte,  dans  les  sciences  comme  dans  les  arts,  ont  donné  un  grand  essor 
à  l'école  d'Einsiedeln. 

L,  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  7 
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des  Codex  du  xiii^  siècle.  Le  bref  de  Pie  IX  aux  éditeurs  fut  un  encoura- 
gement précieux.  La  Commission  de  Reims-et-Cambrai  avait  d'excel- 
lentes intentions  :  "  Donner,  disait-elle,  une  édition  où  le  chant  fût 
reproduit  dans  toute  sa  pureté  primitive,  et  par  là  contribuer  à 
ramener  l'unité  dans  cette  partie  de  la  liturgie.  "  Cette  Commission 
réalisa  ce  qui  était  possible  en  1850,  "  alors  que  la  science  du  plain- 
chant,  selon  sa  remarque,  renaissait  à  peine;  ^  elle  fut  obligée  du 
reste  de  se  presser  parce  qu'il  fallait  des  livres.  "  Acceptée  dans  un 
grand  nombre  de  diocèses,  cette  édition  est  une  première  application 
pratique,  encore  incomplète  sans  doute,  mais  marquant  un  immense 
progrès  dans  l'œuvre  de  restauration  du  chant  de  l'Eglise.  La  note 
musicale  du  manuscrit  y  est  rendue  avec  une  fidélité  à  peu  près 
irréprochable;  mais  tout  en  apprenant  aux  chantres  à  varier  le 
mouvement  de  la  mélodie  et  à  sortir  des  habitudes  de  lourd  martel- 
lement  qui  avait  dénaturé  et  écrasé  la  phrase  musicale,  ces  livres 
n'offrent  qu'une  suite  irrégulière  de  notes  longues  ou  brèves,  d'où  ne 
se  dégage  trop  souvent  qu'un  rythme  incomplet  et  saccadé;  »  malgré 
la  tradition,  les  pénultièmes  faibles  sont  dépourvues  des  notes  dont 
l'accent,  par  contre,  est  chargé.  Il  aurait  fallu  reproduire,  non  seule- 
ment les  mélodies  du  manuscrit  de  Montpellier,  mais  aussi  la  manière 
dont  le  groupement  y  est  rendu.  Or,  par  un  préjugé  mal  fondé,  les 
éditeurs,  de  leur  propre  aveu,  ne  l'osèrent  pas  ^. 

Il  nous  tarde  de  revenir  au  point  de  départ  de  tout  ce  mouve- 
ment, à  Solesmes,  qui  resta,  pendant  cette  période  de  transition,  lé 
centre  de  la  rénovation  grégorienne.  Après  que  Dom  Guéranger  eut 
publié,  dans  VUnivers  du  23  novembre  1843,  une  lettre  sur  le  chant 
grégorien,  il  fut  consulté  par  tous  ceux  qui  voulaient  voir  revivre 
dans  les  églises  le  chant  traditionnel.  En  1850,  Nisard  lui  avait 
soumis  ses  découvertes  sur  la  notation  grégorienne.  En  1854,  le 
P.  Lambillotte  lui  faisait  part  de  son  projet  de  publication  d'un 
Graduel  et  d'un  Antiphonaire  romains.  Au  congrès  musical  de  Paris 
(1860),  le  sujet  du  plain-chant  ayant  été  abordé,  on  résolut  de 
publier  dans  les  actes  mêmes  de  l'assemblée  une  lettre  de  Dom 
Guéranger  2,  et  de  "  résoudre  la  question  dans  le  sens  du  mémoire 
présenté    par   le  chanoine   Gontier,    du    Mans.   Ami  de    l'abbé    de 


1  Cet  aveu  est  exprimé  dans  le  Mémoire  sur  la  nouvelle  édition  (1852). 

2  Cette  lettre  avait  déjà  paru  dans  la  Maîtrise,   puis  dans  le  Monde  (15  et 
29  novembre  1860).  ;_ 
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Solesmes,  M.  Gontier  avait  remarqué  comment  il  avait  su  faire 
donner,  dans  son  monastère,  aux  mélodies  grégoriennes  un  accent, 
un  rythme  que  personne  ne  semblait  soupçonner.  Il  y  avait  là  comme 
une  révélation.  S'aidant  aussi  de  l'allure  naturelle  et  chantante  que 
certaines  de  nos  mélodies  populaires,  comme  le  Gloria  et  le  Credo, 
avaient  conservée,  tels  que  des  débris  sauvés  du  naufrage,  M.  Gontier 
s'était  demandé  si  cette  manière  de  chanter  n'était  pas  un  écho  affaibli 
de  la  véritable  tradition  grégorienne.  A  l'aide  des  anciens  auteurs, 
Hucbald,  Guy  d'Arezzo,  Jean  de  Mûris,  il  ressaisit  le  fil  rompu  et 
mit  au  jour  sa  Méthode  raisonyiée  de  plai7i- chant,  approuvée  par 
M^'  du  Mans,  par  M.  d'Ortigue  (le  collaborateur  de  Niedermeyer  ^ 
dans  la  fondation  de  l'Ecole  de  musique  religieuse  de  Paris)  et  par 
Dom  Guéranger,  qui  la  déclarait  "  la  seule  théorie  véritable  du 
chant  grégorien  "  (1859). 

Pendant  que  l'esprit  d'investigation  se  portait  ainsi  de  tous  côtés 
pour  retrouver  le  chant  de  saint  Grégoire,  Dom  Guéranger  songeait 
à  la  réimpression,  devenue  indispensable,  du  Graduel  et  de  l'Anti- 
phonaire  monastiques.  Le  docte  abbé  ne  pensait  pas  que  l'on  pût 
réimprimer,  sans  une  revision  sérieuse  et  des  études  préalables,  les 
livres  qu'avaient  légués  les  xvii^  et  xviii®  siècles.  C'est  pourquoi  il 
chargea  l'un  de  ses  moines,  D.  Jausions,  d'étudier  la  question  du 
chant,  et  lui  adjoignit  comme  collaborateur  un  novice,  jeune  prêtre 
de  23  ans  du  diocèse  de  saint  Dié  :  c'était  le  frère  Joseph  Pothier  (1859). 
Les  recherches  nécessaires  à  cet  important  travail  furent  faites  sui' 
des  manuscrits  fort  anciens,  contrôlés  sur  de  plus  modernes,  en 
appliquant  le  principe  qu'avait  posé  Dom  Guéranger,  à  savoir  que 
•'  lorsque  des  mayiuscrits  différents  d'époque  et  de  pays  s'accordent 
sur  uyie  version,  on  peut  affirmer  quon  a  retrouvé  la  phrase 
grégorienne  ».  On  arriva  à  cette  conclusion  :  tous  les  morceaux  du 
répertoire  grégorien  ont  été  conservés  intégralement  dans  les 
manuscrits  antérieurs  au  xvi"  siècle,  et  ils  se  retrouvent  «  jusque 
dans  les  imprimés,  comme  étaient  les  livres  en  usage  par  exemple 
à  Lyon,  au  Mans  et  ailleurs,  avant  (et  même  après)  la  révolution 
liturgique  des  deux  derniers  siècles  ^.  » 


1  A  côté  du  nom  de  Niedermeyer,  nous  ne  saurions  omettre  celui  du  prince 
de  la  Moskowa  qui,  avec  Niedermeyer  et  Fétis,  inaugura  en  France  les  concerts 
historiques  et  contribua  au  retour  des  esprits  vers  de  plus  saines  conceptions 
musicales. 

'^  On  peut  voir  au  3«  volume  de  la  Paléographie  (PI.  211)  un  exemple  d^  cette 
conformité  dans  un  Graduel  imprimé  â  Lyon  en  1738. 
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Cette  constatation  d'un  fait  avancé  déjà  par  plusieurs  fut  mise  par- 
ticulièrement en  lumière  par  l'abbé  Bonhomme,  curé  de  saint  Jean- 
Baptiste  de  Grenelle,  à  Paris,  dans  ses  P?Hncipes  d'une  véritable 
restauration  du  chant  grégorien.  Il  n'y  avait  donc  plus  de  doute 
sur  le  parti  à  prendre,  il  fallait  faire  revivre  la  tradition  grégorienne 
tant  pour  la  note  que  pour  l'exécution.  Pour  cela,  l'écriture  tradi- 
tionnelle devait  aussi  être  conservée;  celle-ci,  par  la  netteté  avec 
laquelle  sont  groupés  les  sons,  permet  de  phraser  le  chant  et  de  lui 
donner  cette  simplicité  d'allure,  si  propre  à  l'expression  tout  ensemble 
douce  et  animée  de  la  louange  divine  qui  part  spontanément  du  cœur. 
«  Un  Méïuoire  fut  donc  rédigé  en  ce  sens  et  présenté  par  les  humbles 
fils  de  Dom  Guéranger  à  leur  vénéré  père  et  maître  qui  l'approuva 
entièrement,  ainsi  que  le  résultat  noté  des  recherches  entreprises 
par  ses  ordres  et  sous  sa  direction.  »  Les  Mélodies  Grégoriennes 
de  D.  Pothier  «  reproduisent  le  Mémoire  approuvé  par  l'abbé  de 
Solesmes,  avec  les  corrections  et  additions  que  lui-même  en  grande 
partie  avait  indiquées.  » 

Mais  en  attendant  que  ce  livre  parût,  D.  Pothier  continuait  à 
travailler.  D.  Jausions  et  lui,  dans  leur  patient  labeur  et  leurs 
tâtonnements,  ne  suivaient  pas  toujours  le  même  chemin.  Une  fois 
même,  ce  fut  le  chanoine  Gontier  qui  ramena  D.  Jausions  au  système 
du  rythme  oratoire  que  D.  Pothier  devait  tant  prôner  depuis. 

Ce  dernier  fut  chargé,  peu  de  temps  après  sa  profession  religieuse, 
d'enseigner  aux  novices  le  chant  sacré;  il  se  perfectionnait  ainsi  en 
instruisant  ses  frères.  Parmi  les  novices  qui  l'écoutaient  se  trouvait 
un  jeune  prêtre  allemand,  le  frère  Sauter,  envoyé  par  les  fondateurs 
de  Beuron  pour  se  former  à  Solesmes,  et  qui,  de  retour  en  Allemagne, 
y  propagea  la  bonne  nouvelle  i. 

Demeuré  bientôt  seul  par  la  mort  de  D.  Jausions,  que  Dom 
Guéranger  suivit  dans  la  tombe  en  1875,  D.  Pothier  se  présenta  au 
public  pour  la  première  fois  en  1877,  avec  sa  Notation  du  Chant 
grégorien  à  propos  du  Missel  de  S.  Vougay.  En  1880,  après  plus 
de  vingt  ans  d'études  sur  les  manuscrits  et  dans  les  différentes 
bibliothèques  de  France  et  de  l'étranger,  il  publia  ses  Mélodies 
grégoriennes  d'après  la  tradition;  chacun  connaît  l'importance  de 
ce  livre,  le  retentissement  qu'il  eut  dans  le  monde  et  le  mouvement 


1  D.  Sauter  publia  en  1865,  sur  le  chant  grégorien  restauré,  le  petit  volume 
Choral  et  liturgie,  écrit  avec  beaucoup  de  verve  et  de  conviction. 
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qu'il  y  produisit.  Cependant,  après  avoir  exposé  la  théorie  avec  une 
si  grande  largeur  de  vue,  il  fallait  en  arriver  à  des  livres  de  chant. 
A  titre  d'essai,  le  Processionnal  fut  lithographie,  et  son  succès 
pratique  encouragea  D.  Pothier  à  communiquer  à  un  public  moins 
restreint  les  fruits  de  son  patient  et  opiniâtre  travail  :  douze  ans 
avaient  d'abord  été  employés  à  réunir  et  à  classer  les  diverses  pièces 
de  la  Messe;  douze  autres  années  s'écoulèrent  encore  en  études  et  en 
vérifications;  enfin,  en  1883,  parut  le  Liber  Gradualis,  avec  l'appro- 
bation de  Dom  Couturier,  second  abbé  de  Solesmes. 

Le  congrès  d'Arezzo  avait  eu  lieu  en  septembre  1882,  comme  nous 
le  verrons  plus  loin;  ses  résultats  définitifs,  peu  favorables  à  la 
résurrection  des  mélodies  traditionnelles,  et  le  décret  Romanorum 
Pontificum  qui  suivit  de  près,  auraient  pu  faire  douter  d'un  encou- 
ragement venant  de  Rome  à  l'adresse  du  nouveau  livre.  Néanmoins, 
le  3  mars  1884,  Léon  XIII  envoya  à  l'auteur  un  Bref  de  louanges 
sans  restriction;  malheureusement,  des  amis  imprudents  voulurent 
abuser  du  sens  un  peu  vague  qu'avait,  au  point  de  vue  pratique,  ce 
premier  décret,  et  il  en  résulta  un  second  Bref,  le  3  mai  de  cette 
même  année  1884,  où,  revenant  en  arrière,  Rome  déclarait  qu'il 
n'était  pas  dans  sa  pensée  d'approuver  l'ouvrage  pour  l'usage 
liturgique. 

En  effet,  depuis  1868,  le  Saint-Siège  avait  accordé  au  libraire 
Pustet  de  Ratisbonne,  un  privilège  de  30  ans  pour  l'édition  des  livres 
de  chant  officiel,  et  ce  privilège  était  loin  alors  d'être  expiré.  Toute 
cette  affaire  assez  embrouillée  sera  expliquée  bientôt  dans  son  entier. 

Cependant  D.  Pothier  continuait  les  publications  pratiques  :  le 
Processionnal  (1888),  l'Antiphonaire  (1891),  le  Responsorial,  les 
Varise  Preces,  etc. 

Il  rencontrait  bien  des  adversaires,  c'était  inévitable  :  le  Liber 
Gradualis,  disaient  ceux-ci,  constituait  «  une  innovation  radicale, 
dont  il  n'y  avait  pas  de  trace  dans  la  tradition;  »  le  titre  jiixta 
fidem  codicum  était  encore  contesté  par  d'autres.  Or,  D.  Pothier 
avait  fait  dans  son  livre  œuvre  d'éclectisme,  et  ne  s'était  pas  astreint 
à  recourir  à  une  seule  classe  de  manuscrits  :  pour  contrôler  ses 
sources,  il  fallait  au  moins  se  rendre  compte  de  leur  nature. 

Il  va  sans  dire  que  la  plus  grande  levée  de  boucliers  venait  des 
partisans  de  l'édition  de  Ratisbonne. 

Il  sembla  alors  nécessaire  à  Solesmes  de  montrer  au  plein  jour  les 
sources  sur  lesquelles  s'appuyait  la  réforme.  Par  là,  on  se  plaçait 
sur  le  terrain  purement  scientifique  et  artistique  en  évitant  toute 
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polémique;  on  faisait  plus  que  parler,  on  démontrait.  Ainsi  fut 
conçue  et  publiée  la  Paléog-raphie  musicale  dont  Léon  XIII 
accepta  la  dédicace  (1889),  et  dont  l'honneur  revient  principalement 
à  D.  Mocquereau. 

La  devise  :  Res,  non  verha,  annonçait  bien  le  programme  :  repro- 
duction en  phototypie  d'un  nombre  assez  considérable  de  manuscrits 
pour  présenter  intégralement  le  répertoire  grégorien;  publication  de 
fragments  nombreux  représentant  les  diverses  familles  de  neuraes, 
afin  de  suivre  le  développement  historique  de  la  notation  liturgique; 
reproduction  de  manuscrits  contenant  des  hymnes,  des  proses,  des 
tropes,  etc.,  pour  ne  pas  perdre  de  vue  les  adjonctions  post-grégo- 
riennes; catalogues  des  manuscrits  de  chant  contenus  dans  les  biblio- 
thèques de  l'Europe,  etc. 

Résumons  en  quelques  mots  la  matière  des  volumes  de  la  Paléo- 
graphie qui  ont  déjà  paru  :. 

Le  tome  I  reproduit  en  phototypie  le  Codex  339  de  la  bibliothèque 
de  Saint-Gall  (x^  siècle),  avec  un  préliminaire  et  une  dissertation  sur 
l'origine  et  le  développement  de  la  notation  neumatique. 

Les  tomes  II  et  III  contiennent  211  reproductions  de  la  mélodie 
du  Graduel  Justus  (adaptée  également  à  d'autres  textes). 

De  cette  prodigieuse  collection  dont  les  éléments  sont  empruntés  à 
plus  de  200  manuscrits  de  toute  provenance,  ressort  lumineusement 
la  thèse  de  la  concordance  des  manuscrits,  témoins  de  la  vraie  tradi- 
tion grégorienne. 

Le  2^  volume  offre  en  outre  une  étude  approfondie  sur  les  neuraes- 
accents,  et  le  3^  parle  de  '^  l'influence  de  l'accent  tonique  latin  et  du 
cw'siis  sur  la  structure  mélodique  et  rythmique  de  la  phrase  grégo- 
rienne ";  il  y  a  là  des  parallèles  bien  instructifs  entre  la  leçon  de 
Ratisbonne  et  celle  que  fournit  la  tradition. 

Le  même  sujet  se  poursuit  dans  le  tome  IV,  qui  donne  aussi  en 
phototypie  le  célèbre  Codex  121  de  la  bibliothèque  d'Einsiedeln  ;  ce 
manuscrit  renferme  non  seulement  les  signes,  mais  encore  les  lettres 
romaniennes  au  sujet  desquelles  sont  données  d'abondantes  expli- 
cations. 

Le  tome  V  contient  le  plus  ancien  monument  du  chant  ambrosien 
dont  la  transcription  sur  lignes  est  faite  au  tome  VI.  La  Paléographie 
ne  pouvait  laisser  passer  l'occasion  de  traiter  de  la  liturgie  ambro- 
sienne,  à  propos  de  laquelle  D.  Cagin  fait  de  pénétrantes  remarques. 

Le  tome  VII  revient  à  la  liturgie  et  au  chant  romains  par  la 
reproduction  entière  de  l'Antiphonaire  de  Montpellier,  retrouvé  par 
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Danjou.  Le  manuscrit  est  accompagné  d'une  dissertation  sur  la  part 
qui  est  faite  à  l'accent  latin  dans  la  rythmique  grégorienne,  disser- 
tation savante  qui  relève  en  somme  du  domaine  de  la  théorie  et  de 
l'analyse. 
Enfin,  la  Paléographie  ouvre  une  seconde  série  de  publications  en 
.  reproduisant  l'Antiphonaire  de  Saint-Gall  que  copia  au  x®  siècle  le 
Bienheureux  Hartker. 

Outre  cet  important  ouvrage,  Solesmes  fit  paraître  une  édition 
1  nouvelle  du  Graduel  (1895)  et  de  l'Antiphonaire  (1897):  puis  vinrent 
des  Paroissiens  notés  en  notes  grégoriennes  d'abord,  en  notation 
!  moderne  ensuite,  avec  points,  traits  horizontaux  et  traits  verticaux. 
Ces  adjonctions,   œuvre  de  D.   Mocquereau,    admises  et  acceptées 
sans  réserve  par  les  uns,  sont  attaquées  par  un  bon  nombre  d'autres 
^qui  trouvent  des  inconvénients  à  cette  surabondance  d'indications 
1  graphiques.    Les   traits   verticaux   sont   l'expression   d'une   théorie 
particulière  et  nécessitent  de  grandes  précautions  pour  être  utilisés 
dans  la  pratique  (sauf  peut-être  pour  les  subdivisions  des  climaciis 
de  plus  de  trois  notes).  Les  traits  horizontaux  indiquent  des  nuances 
choisies  dans  certains  manuscrits  que  pourront  observer  sans  incon- 
vénient des  chantres  expérimentés.   Les  points  enfin  aideront  les 
personnes  moins  exercées  à  discerner  les  intervalles  blancs  laissés 
I  par  l'imprimerie  pour  la  clarté  de  la  lecture,  d'avec  les  morœ  de 
subdivision,  inégales  elles-mêmes  en  importance.  On  prendra  garde 
toutefois  de  les  interpréter  trop  matériellement,  comme  si  les  notes 
pointées  étaient  des  notes  doubles  et  les  non  pointées   des   notes 
simples. 

L'école  bénédictine,  dont  les  études  sont  considérables,  se  réclame 
I d'abord  de  D.  Pothier,  puis  d'autres  auteurs  parmi  lesquels  on  peut 
[citer  :  D.  Schmitt  ^  qui  publia  une  Méthode  'pratique  de  chant 
\grégo7Hen,  1885;  D.  Kienle,  de  Beuron,  qui  le  premier  traduisit  en 
'  allemand  les  Mélodies  g^^égoriennes  de  D.  Pothier  et  en  tira  son 
^Choralschule'^,  1888;  Edgard  Tinel,  directeur  de  l'École  de  musique 
religieuse  de  Malines,  qui  dans  son  opuscule.  Le  c/iant  grégoiHen, 
1890,   prend   pour  guides  D.  Pothier,  D.  Schmitt  et  D.  Kienle;  le 


^  Fondateur  de  Timprimerie  de  Solesmes. 

2  Ce   livre   fut  traduit  en   français  par  D.  Janssens.   D,    Kienle  mourut  en 
juin  1905. 
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P.    Lhoumeau,   de   la   C**  de  Marie,   avec  son  ouvrage,  Rythme, 
exécution  et  accompagnement  du  chant  grégorien,  1892  ^ 

D.  Pothier  quitta  Solesmes  en  1893.  De  Ligugé  où  il  resta  prieur 
quelque  temps,  il  fut  envoyé  gouverner  l'abbaye  de  Saint-Wandrille 
en  qualité  de  prieur  (1895),  puis  d'abbé  (1898).  Il  y  avait  eu  et  il  y 
avait  encore  bien  des  luttes  à  soutenir  pour  les  vaillants  ouvriers  de 
la  réforme  grégorienne.  Ils  trouvaient  des  adversaires  à  Ratisbonne 
surtout,  à  Rome  par  contre-coup,  à  cause  de  l'édition  médicéenne  de 
Pustet,  seule  alors  adoptée  comme  authentique  par  l'Église  Mère  et 
Maîtresse.  Il  est  temps  d'expliquer  ici  en  détails  l'histoire  instructive 
mais  complexe  de  cette  fameuse  édition.  Il  nous  faut  pour  cela 
remonter  plus  de  deux  siècles  en  arrière. 

Sous  le  pontificat  de  Grégoire  XIII,  et  en  exécution  des  décrets  du 
Concile  de  Trente,  la  cour  romaine  avait  décidé  la  création  d'une 
imprimerie  pour  éditer  les  livres  liturgiques,  afin  que  ceux-ci  fussent 
purgés  des  fautes  qu'y  avaient  introduites  les  autres  imprimeries. 
A  cette  occasion,  quelques  musiciens  proposèrent  de  rééditer  les 
livres  de  chant  liturgique;  il  ne  s'agissait  pas  de  changer  les  mélodies 
traditionnelles,  mais  de  les  adapter  au  texte  modifié  et  de  corriger 
les  fautes  récentes.  Ce  fut  ainsi  que  le  25  octobre  1577,  Grégoire  XIII 
adressa  un  bref  à  ses  deux  maîtres  de  chapelle,  Palestrina  et  Zoïla 
pour  la  correction  des  livres  de  plain-chant.  Mais  le  pape  ne  semble 
pas  avoir  poursuivi  ses  projets  de  réforme;  peut-être  reconnut-il  que 
les  deux  musiciens  avaient  des  idées  trop  révolutionnaires  dont  on  se 
plaignait  d'avance  ça  et  là,  et  surtout  en  Espagne.  Du  reste,  Pales- 
trina, occupé  par  ses  autres  études,  laissa  inachevé  son  manuscrit  de 
plain-chant. 

Sous  Clément  VIII,  l'affaire  fut  reprise;  mais  la  spéculation  com- 
merciale des  imprimeurs  s'en  empara;  il  faut  bien  noter  qu'elle  va 
jouer  un  rôle  important  dans  tous  les  faits  ultérieurs,  et  qu'ainsi  elle 
les  explique  en  bonne  partie. 

Donc,  des  ouvriers  de  l'imprimerie  des  Médicis,  à  Rome,  ayant 
confectionné  des  types  de  dimensions  spéciales  qui  permettaient 
Timpression  de  livres  choraux  à  grand  format,  obtinrent  pour  15  ans 


^  Le  P.  Lhoumeau  a  modifié  heureusement  ses  opinions  un  peu  hardies  au 
sujet  de  la  rythmique.  Voir  ses  Études  de  Chant  grégorien  (Ed.  Sireaudeau, 
Angers,  1906). 
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des  patentes  ^  du  pape  à  cet  effet  (1593).  En  même  temps,  ils  pensèrent 
aux  deux  musiciens  de  Grégoire  XIII  et  à  leurs  manuscrits  oubliés; 
mais,  pour  les  utiliser,  il  fallait  une  approbation  de  là  S.  Congréga- 
tion des  Rites  2,  qui  vraisemblablement  ne  savait  rien  de  la  réforme 
échouée  sous  Grégoire  XIII. 

Les  choses  traînèrent  en  longueur.  Palestrina  mourut  le  2  février 
1594,  et  ses  mélodies  chorales  devinrent  la  propriété  de  son  fils 
Hygin.  Celui-ci  conclut  avec  Raimondi,  propriétaire  de  l'imprimerie 
médicéenne,  un  traité  fort  avantageux  et  lutta  pendant  plusieurs 
années  pour  obtenir  une  approbation;  mais  son  manuscrit  était  criblé 
de  fautes,  car  il  avait  complété  à  la  hâte  les  lacunes  laissées  par  son 
père,  et  déjà  celui-ci,  on  s'en  souvient,  avait  plutôt  supprimé  et 
innové  que  corrigé.  Enfin  Hygin  perdit  définitivement  tout  espoir  en 
1602;  le  manuscrit,  au  nom  de  Palestrina,  fut  déposé  au  Mont-de- 
Piété  et  il  ne  revit  plus  la  lumière. 

On  voit  déjà  combien  il  est  faux  de  prétendre  rattacher  la  rédaction 
de  l'édition  médicéenne  au  manuscrit  de  Palestrina. 

Mais  continuons  :  Raimondi,  après  l'échec  d'Hjgin,  voulut  au 
moins  profiter  de  son  privilège  d'imprimerie,  datant  de  1593,  et  qui 
a  été  rappelé  précédemment.  Il  commença  par  en  obtenir  le  renou- 
vellement du  pape  Paul  V  (31  mai  1608),  et  fut  ainsi  confirmé  dans 
son  monopole  d'éditer  des  livres  choraux  pendant  15  ans  pour  tout 
pays.  Une  commission  pontificale,  instituée  pour  veiller  à  cette 
édition,  chargea  deux  musiciens,  Felice  Anerio  et  Francesco  Suriano, 
de  revoir  les  mélodies.  En  1612,  ils  achevèrent  leur  œuvre  qui  fut, 
non  pas  une  réforme,  mais  une  vraie  révolution  accomplie  à  la  hâte 
par  intérêt.  Raimondi,  dans  le  même  esprit  mercantile,  fit  tout  au 
monde  pour  obtenir  un  bref  en  faveur  du  manuscrit  dont  l'édition 
était  terminée  en  1615.  Ce  bref,  d'abord  accordé,  fut  retiré  par 
Paul  V  (le  pape  soupçonnant  sans  doute  le  mobile  de  toute  cette 
affaire),  et  le  seul  monopole  de  1593  et  de  1608  demeura  à  Raimondi. 
Il  le  mit  en  tête  de  son  livre,  y  laissant  aussi  les  mots  :  cu7n  cantii 
Pauli  V  jussu  reformata,  lesquels  n'avaient  plus  leur  raison  d'être 
depuis  le  retrait  du  Bref;  mais,  en  homme  habile,  Raimondi,  qui 


^  Ce  privilège  est  plutôt  un  bref  d'invention,  les  types  nouvellement  fabriqués 
étant  en  métal  au  lieu  d'être  en  bois. 

2  La  S.  C.  des  Rites  venait  d'être  instituée  en  1587  par  Sixte  V,  «  pour  veiller 
à  ce  que  les  anciens  rites  sacrés  fussent  partout  observés  •'.  (Bulle  Immensa.) 
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avait  reçu  l'ordre  pur  et  simple  de  retirer  ce  bref  de  son  édition,  obéit 
à  la  lettre,  laissant  Ten-tête  susdit;  c'était  un  artifice  d'éditeur  qui 
devait  encore  avoir  son  effet  250  ans  plus  tard. 

Il  en  résulta  que  la  Médicéenne  fut  regardée  de  nos  jours  comme 
un  livre  officiel,  alors  qu'elle  n'était  que  la  conséquence  d'une 
entreprise  commerciale  bien  menée,  et  pour  laquelle  on  chercha 
constamment  à  extorquer  des  privilèges,  en  fin  de  compte 
refusés. 

A  Rome  même,  au  XVIIP  siècle,  la  Médicéenne  était  si  peu  consi- 
dérée comme  l'édition  officielle  que,  sans  compter  les  plaintes  du 
musicien  romain  Doni  et  du  cadinal  Bona  (celui-ci  déclare  le  nouveau 
chant  «  un  tort  fait  à  l'Église  "),  sans  compter  les  livres  choraux  du 
collège  germanique  et  de  la  chapelle  Sixtine  réédités  sur  d'autres 
manuscrits  en  1688,  1721,  1734,  le  Pontifical  et  le  Rituel  mêmes, 
parus  au  temps  de  la  Médicéenne,  renferment  des  mélodies  diffé- 
rentes. 

Il  est  enfin  absolument  inexact  de  prétendre  que  cette  édition  fait 
partie  des  livres  réformés  directement  ou  indirectement  par  le 
Concile  de  Trente  :  le  Bréviaire,  le  Missel,  le  Martyrologe,  etc.,  sont 
rédigés  dans  le  sens  éminemment  conservateur  qui  caractérise  toute 
l'œuvre  de  l'Eglise  après  le  Concile;  quant  aux  mélodies  liturgiques, 
la  docte  assemblée  ne  s'en  occupa  pas  formellement,  et  l'on  ne  peut 
lui  faire  porter  la  responsabilité  de  «  corrections  ",  où  ne  se  constate 
qu'un  goût  du  changement,  peu  respectueux  des  manuscrits  et  de  la 
tradition. 

Après  bien  des  années  d'oubli,  la  Médicéenne,  signalée  dans  le 
Mémoire  déjà  cité  de  Baïni,  fut  tirée  de  l'obscurité  par  des  musico- 
logues belges  qui  s'en  servirent  pour  l'édition  de  Malines  (1848); 
celle-ci  se  répandit  relativement  peu;  cependant  c'était  là  un  essai, 
et  bientôt  un  autre  travail,  appuyé  sur  les  mêmes  bases,  allait  avoir 
un  plein  succès.  A  cette  époque,  le  Souverain  Pontife  Pie  IX,  voyant 
la  liturgie  romaine  adoptée  par  presque  toutes  les  églises,  désirait 
aussi  établir  la  même  unité  en  ce  qui  concerne  le  chant  liturgique. 
Il  institua  à  cette  fin,  par  l'intermédiaire  de  la  S.  C.  des  Rites,  une 
commission  spéciale  pour  la  préparation  d'une  nouvelle  édition  de  la 
Medicœa . 

A  ce  moment  se  trouvait  à  Rome,  pour  des  études,  le  D^"  Haberl, 
chanoine  de  Ratisbonne,  dont  la  valeur  musicale  était  déjà  connue. 
Ayant  fait  une  revision  sur  le  manuscrit  soi-disant  palestrinien,  il 
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5'aboucha  avec  l'éditeur  Pustet,  lui  aussi  de  Ratisbonne.  Le  résultat 
je  cet  accord  fut  promulgué  par  un  rescrit  de  la  S.  C.  des  Rites,  en 
iate  du  1"  octobre  1868,  «  Frédéric  Pustet,  typographe  de  Ratis- 
)onne,  désirant  éditer  des  livres  choraux  selon  l'édition  médicéenne, 
i  demandé  à  S.  S.  le  pape  Pie  IX  qu'il  daignât  répondre  favorable- 
,nent  à  son  vœu  en  lui  accordant  de  nombreux  privilèges  ».  Le 
ooslulatum  fut  bien  accueilli  à  Rome;  il  en  résulta  pour  Pustet  un 
Drivilège  de  30  ans,  constituant  un  vrai  monopole  pour  les  livres 
bhoraux. 

Mais  quelles  raisons  portèrent  la  S.  C.  des  Rites  à  permettre  la 
'réimpression  de  la  Médicéenne  comme  donnant  le  chant  romain 
officiel?  D'abord  la  croyance  erronée  à  son  origine  palestrienne;  en 
)utre,  on  pensait  que  la  date  de  1614  que  portait  cette  édition  étant 
,)lus  reculée  que  celles  qui  la  suivirent  après  1850,  elle  devait  être 
iueilleure  que  ces  dernières  et  répondre  mieux  aussi  aux  traditions 
inciennes.  Enfin  on  était  persuadé  à  Rome  que  la  Médicéenne  avait 
îté  formellement  approuvée  par  Paul  V.  En  résumé,  on  se  laissa 
;romper  en  prenant  pour  argent  comptant  ce  que,  dans  certains 
nilieux  intéressés,  on  se  plaisait  à  raconter  sur  l'origine  et  le 
lîaractère  du  livre. 

\   En  Allemagne,  d'où  partait  l'initiative,  la  propagation  de  l'édition 

jî^ustet  devint  l'un  des  buts  du  Cœcilien  Verem  fondé,  cette  même 

innée  1868,  par  le  Dr  Witt  pour  l'extension  de  la  musique  palestri- 

lienne.  Ajoutons  qu'en  Allemagne  comme  en  Suisse,  où  le  plain-chant 

^tait  le  plus  en  décadence  jusque  fort  avant  dans  le  xix®  siècle,  la 

Vlédicéenne   produisit    au    moins    l'heureux    résultat    de    réveiller 

attention  sur  le  plain-chant. 

;    Un  Bref  du  30  mai  1873  prouva  que  les  idées  avaient  encore  pro- 

içressé  à  Rome  dans  le  sens  approbatif  de  l'édition  Pustet  :  «  Nous 

*ecommandons  grandement,  y  est-il  dit,  le  Graduel  romain,  imprimé 

')ar  vos  labeurs  et  à  vos  frais,  aux  R^^  Ordinaires  des  lieux;  et  de 

)lus  c'est  notre  vœu  que,  pour  la  musique  sacrée  comme  pour  les 

■hoses  qui  regardent  la  sainte  liturgie,  on  se  serve  des  mêmes  formes 

[ui  sont  usitées  dans  l'Eglise  romaine.  » 

Approuvées  encore  par  un  décret  du  14  avril  1877,  les  publications 
le  Pustet  (notamment  l'Antiphonaire  qu'il  ajouta  au  Graduel)  le 
urent  de  nouveau,  le  15  novembre  1878,  par  Léon  XIII,  qui  con- 
irma  les  décisions  de  son  prédécesseur. 

Sur  ces  entrefaites,  en  septembre  1882,  un  congrès  se  réunissait 
;.  Arezzo  en  Toscane  pour  traiter  de  la  réforme  musicale  dans  les 
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églises  ^  Ce  congrès,  assemblé  au  lieu  même  que  le  moine  Guy, 
huit  siècles  auparavant,  illustra  par  sa  science  musicale,  avait  été 
préparé  par  D.  Amelli,  bibliothécaire  de  l'Ambrosienne  de  Milan, 
et  depuis  prieur  du  Mont-Cassin  et  abbé  de  Florence.  Au  congrès 
d'Arezzo,  D.  Pothier,  D.  Schmitt,  l'abbé  Bonhomme,  l'abbé  Perriot, 
vicaire-général  de  Langres,  etc.  firent  connaître  le  chant  véritable 
des  manuscrits,  tandis  que,  d'autre  part,  les  tenants  de  Pustet, 
le  Dr  Haberl,  le  chanoine  hollandais  Lans  soutenaient  l'édition 
médicéenne;  ces  derniers  avaient  pour  eux,  il  faut  l'avouer,  l'assu- 
rance et  l'ensemble  qui  manquaient  encore  aux  «  novateurs  »  de 
Solesmes.  Il  y  eut  des  séances  orageuses.  Enfin  on  formula,  entre 
autres  vœux,  celui  de  revenir  aux  manuscrits  de  plain-chant. 
Ratisbonne  réclama  auprès  de  la  S.  G.  des  Rites,  dont  le  cardinal 
Bartolini  était  alors  Préfet,  et  il  en  résulta  le  décret  du  26  avril  1883, 
Romanorum  Pontificum;  le  vœu  rappelé  ci -dessus  y  était  rejeté, 


^  Nous  croyons  intéressant  d'indiquer  ici  dans  leur  ensemble  (quoique  nous 
en  ayons  déjà  parlé  partiellement),  les  éditions  de  plain-chant  alors  existantes, 
telles  qu'elles  furent  exposées  dans  diverses  communications  à  1  une  des  séances 
du  congrès.  Aussi  bien,  est-ce  encore  en  partie  de  l'actualité.  En  France,  les 
éditions  qui  ont  conservé  la  ligne  mélodique  relativement  intacte  sont  principa- 
lement :  celle  de  Reims-et-Cambrai,  employée  dans  le  Nord  ;  celle  des  Chartreux, 
basée  sur  les  manuscrits  des  xi®  et  xn"  siècles  ;  l'édition  actuelle  des  Dominicains, 
faite  sur  une  édition  plus  ancienne  et  adoptée  comme  officielle  dans  l'Ordre, 
sous  le  second  Général;  celle  des  Cisterciens.  Parmi  les  éditions  écourtées, 
nommons  celles  de  Dijon  et  de  Valfray  qui  proviennent  de  livres  romains.  En 
d'autres  éditions  on  n'abrège  que  les  morceaux  ornés  :  ainsi  dans  les  éditions  de 
Rennes,  Digne,  Langres  et  dans  l'édition  de  Lambillotte. 

En  Belgique,  outre  les  éditions  de  Gand,  de  Tournay,  de  Liège,  celle  de 
Malines,  fut  adoptée  en  d'autres  régions,  comme  en  Angleterre  et  en  Irlande 
(où   prévalait  aussi  l'édition  Pustet),  et  en  France  même  (à  Pamiers,  etc.) 

En  Allemagne,  on  peut  signaler  quelques  éditions  propres  à  certains  diocèses 
restés  tidèles  au  plain-chant,  à  Cologne,  Munster,  etc. 

En  Italie,  outre  la  Medicea,  adoptée  en  divers  lieux,  l'édition  de  Venise, 
la  Balleonina,  semble  la  plus  répandue;  les  Italiens  cependant  chantent  souvent 
sur  des  manuscrits  remontant  ordinairement  au  xv«  siècle,  ou  plus  vieux  même, 
en  Toscane  par  exemple. 
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et  l'édition  officielle  si  bien  recommandée  que  la  phrase  traditionnelle: 
la  liberté  est  laissée  aux  Ordinaires  pour  l'adopter  ou  non,  ne  se 
remarquait  guère  dans  une  lecture  courante,  au  milieu  des  circon- 
locutions dont  elle  était  entourée. 

Le  décret  fut  répandu  par  les  partisans  de  la  Médicéenne,  et, 
d'autre  part,  D.  Pothier  reçut  en  1884,  on  s'en  souvient,  deux  Brefs 
dont  le  second  restreignait  grandement  la  portée  du  premier. 

Dix  ans  après,  alors  que  les  méfiances  s'accroissaient  vis-à-vis  de 
l'édition  officielle,  qu'on  luttait  chaudement  de  divers  côtés  et  que, 
parmi  les  partisans  de  la  réforme,  il  y  avait  même  des  victimes  i, 
la  S.  Congrégation  fit  paraître  un  nouveau  décret  Qitod  sanclus 
Augustinus  (7  juillet  1894)  qui,  de  nouveau,  proclamait  les  privi- 
ilèges  de  Ratisbonne  ;  la  liberté  laissée  aux  évêques  pour  adopter  ou 
non  cette  édition  y  était  néanmoins  bien  affirmée  encore  et  plus 
clairement  même  qu'en  1883  :  quamvis  non  imponatur,  disait  le 
texte.  Dans  ce  décret,  il  est  déclaré  qu'une  dispute  sur  l'authenticité 
des  livres  officiels  n'est  plus  permise. 

De  fait,  les  combats  de  plume  se  ralentirent  un  peu,  mais  la 
solution  définitive  de  la  question  du  plain-chant  n'était  pas  encore 
donnée.  L'Église  laissait  toutefois  libre  carrière  à  l'étude,  comme  au 
'■  mode  d'exécution  traditionnelle  du  plain-chant  et  à  la  publication  de 
nouvelles  éditions  dans  un  but  archéologique.  Il  est  facile  de  constater 
cette  tolérance  dans  une  lettre  du  cardinal  Bartolini,  en  date 
du  15  juillet  1883,  où  le  prélat  loue  D.  Amelli  d'avoir  donné 
dans  ce  sens  des  éclaircissements  sur  le  décret  Eomanorurn 
Pontificum. 

D'ailleurs,  depuis  plus  d'un  demi-siècle,  on  avait  beaucoup  travaillé 
la  question  de  la  musique  sacrée.  On  ne  s'occupait  pas  seulement  de 
plain-chant,  les  compositions  polyphoniques  avaient  leur  part  dans 
les  débats  comme  dans  les  désirs  de  réforme.  En  Italie,  où  l'on  ne  se 
mit  guère  à  l'œuvre  avant  1880,  ce  fut  surtout  D.  Amelli  qui  prit 
l'initiative  de  ce  mouvement  salutaire.  Le  Règlement  pour  la 
musique  d'Église,  publié  en  septembre  1884  par  la  S.  C.  des 
Rites,  fut  en  somme  assez  favorable  au  progrès.  La  fondation  de 


ï  C'est  ainsi  qu'au  début  de  1894,  le  P.  de  Santi  S.  J.,  qui  avait  si  vaillamment 
combattu  dans  la  Civiltà  Cattolica  ot  dirigé  le  chant  au  Séminaire  Vatican,  dut 
'•quitter  Rome,  au  moins  pour  un  temps. 
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plusieurs  Scholœ  Cantorum,  le  xiii*  centenaire  de  saint  Grégoin 
célébré  à  Rome  en  1891,  un  grand  nombre  d'assemblées  musicales 
tenues  dans  la  Lombardie  et  la  Vénétie  (en  particulier  à  Milan  en] 
novembre  1891),  le  congrès  de  Sainte-Cécile  à  Brixen  (1889)  auquel! 
les  Italiens  prirent  part  aussi,  la  célébration  du  iii^  centenaire  pales- 
trinien  (1894),  etc.  contribuèrent  à  la  marche  en  avant.  Mais  tandis 
qu'en  France,  en  Belgique,  en  Allemagne,  en  Suisse,  en  Autriche  i, 
les  artistes  partisans  de  la  réforme  trouvaient  plutôt  des  sympathies 
autour  d'eux,  en  Italie  ils  devinrent  le  point  de  mire  d'accusations 
de  toutes  sortes,  de  celle,  par  exemple,  de  servir  les  vues  des  sociétés 
secrètes.  Un  nouveau  Règlement  pour  la  musique  7'eligieuse  en  Italie 
(21  juillet  1894)  faisait  suite  au  décret  Quod  sanctus  Augustinus;  il 
ne  modifia  guère  le  règlement  de  1884. 

La  lettre  pastorale  du  cardinal  Sarto  à  Venise  (avril  1895),  que 
nous  verrons  bientôt  plus  au  long,  marqua  un  pas  immense;  l'arche- 
vêque de  Milan  fît  paraître  des  avis  dans  le  même  sens.  En  Emilie, 
en  Toscane,  on  progressait  aussi;  la  Romagne  s'y  décidait  plus 
difficilement. 

Enfin  de  toutes  parts  le  mouvement  de  réforme  allait  en 
s'accentuant.  On  sentait  chaque  jour  davantage  la  nécessité  de 
désabuser  la  cour  de  Rome  au  sujet  de  l'édition  Pustet,   dont  le 


1  En  France,  outre  différents  congrès  à  Bordeaux,  à  Rodez  (1895),  où  le- 
cardinal  Bourret  (t  1896)  se  montra  très  favorable  à  la  réforme  et  l'aida  par  ses 
ordonnances,  à  Reims  (1896),  on  peut  citer  vers  la  même  époque  la  création  de 
la  Revue  du  Chant  grégorien  (1892)  qui  ne  s'occupe  que  de  plain-chant,  celle  de 
la  Tribune  de  saint  Gervais  {lS9b),  organe  de  la  Schola  Cantorum  dont  le  but  est 
d'encourager  tant  la  musique  grégorienne  que  la  musique  palestrinienne.  La 
Musica  sacra  de  Gand  avait  pris  naissance  dès  1881  en  Belgique,  où  se  tenaient 
de  nombreuses  assemblées  musicales.  En  Espagne  une  grande  partie  de  Tini- 
tiative  revenait  à  D.  Felipe  Pedrell;  VAsociacion  de  Madrid,  fondée  en  1895,. 
avait  comme  organe  la  Musica  religiosa  (notons  qu'en  Espagne  la  musique 
polyphonique  des  xvi^  et  xvii«  siècles  s'était  au  moins  conservée,  quoique  avec 
une  exécution  bien  défectueuse).  Venise  faisait  paraître  sa  revue  musicale  la. 
Scuola  Veneta,  Milan  sa  Musica  sacra.  En  Allemagne,  le  Cœcilien  Verein  pro- 
gressait et  on  avait  comme  périodique  la  Cœcilia  de  Colmar;  dans  ce  pays  le 
cantique  allemand  était  (de  môme  que  la  musique  instrumentale  en  Autriche) 
l'obstacle  à  des  progrès  vraiment  sérieux.  Partout  le  travail  de  réforme  entrepria 
pour  le  plain-chant  suscitait  des  efforts  semblables  pour  la  polyphonie  classique. 
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privilège  expirait  en  1900.  Malgré  les  obstacles,  les  ouvriers  infati- 
gables, à  la  tète  desquels  se  trouvaient  D.  Pothier  et  les  Bénédictins 
de  Solesmes,  s'efforçaient  de  ménager  à  lEglise,  par  l'étude  des 
anciens  monuments  ecclésiastiques,  les  résultats  pratiques  de  leurs 
labeurs.  Mais  proclamer  le  peu  de  valeur  des  livres  officiels  n'était 
pas  chose  facile,  tant  à  cause  des  préjugés,  des  faits  déjà  posés,  que 
par  suite  d'une  foule  d'intérêts  de  second  ordre  agités  dans  les  anti- 
chambres de  manière  à  atténuer  la  vérité. 

Plusieurs  documents  originaux  exhumés  des  archives  de  Florence, 
de  Simanca,  de  la  Vaticane  même,  aidèrent  beaucoup  alors  à  divul- 
guer la  vérité  sur  l'histoire  de  la  Médicéenne.  Ces  preuves  parurent 
au  jour  dans  les  deux  brochures  de  Mgr  Carlo  Respighi,  cérémoniaire 
pontifical,  Palestrina  et  la  correction  du  Graduel  romain  (1899- 
1900),  et  mieux  encore  dans  les  deux  volumes  de  D.  Molitor,  Béné- 
dictin de  Beuron,  La  réforme  du  plain-chant  après  le  concile  de 
Trente  (1901);  mentionnons  aussi  les  écrits  du  Dr  Miïhlenbein,  curé 
du  diocèse  de  Trêves,  de  l'abbé  Weber,  de  Mayence,  et  divers  autres 
ouvrages  de  polémique. 

La  bataille  devenait  acharnée.  Jusqu'à  la  fin  de  1903,  le  D^'Haberl, 
soutenu  par  le  chanoine  Lans,  par  le  Rédemptoriste  Bogaerts  i,  par 
Houlgrave  en  Angleterre  ^^  etc.  défendait  l'édition  Pustet  au  nom 
de  la  soumission  à  l'Eglise.  Les  décrets  de  1883  et  de  1894  surtout 
étaient  constamment  mis  en  avant,  tandis  que  les  feuilles  publiques 
en  Allemagne,  en  Autriche  et  un  peu  partout  faisaient  connaître 
tous  ces  débats. 

A  la  lumière  de  la  vérité,  le  terrain  devenait  de  moins  en  moins 
ferme  sous  les  pas  des  partisans  de  Ratisbonne;  mais  dès  1899,  ce 
fut  le  Saint-Siège  lui-même  qui  donna  le  premier  indice  du  change- 
ment de  front  qui  se  préparait,  en  attendant  l'expiration  du  privilège 
trentennal  :  la  nouvelle  collection  officielle  des  Décrets  de  la  Con- 
grégation des  Rites,  parue  en  cette  même  année,  ne  renfermait 
plus  le  Décret  de  1883,  ni  les  citations  qu'en  faisait  le  Décret 
de  1894.. 


1  II  ne  faut  pas  confondre  le  P.  Bogaerts  cité  ici  avec  un  autre  Rédemptoriste 
du  môme  nom  qui  actuellement  compte  parmi  les  vaillants  défenseurs  de  la 
cause  grégorienne  traditionnelle. 

2  Houlgrave  fut  combattu  par  le  R<^  Michel  Moloney,  si  dévoué  â  la  cause 
grégorienne,  et  qui  mourut  à  Londres  en  mai  1905. 
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Aussitôt  que  s'ouvrit  l'année  1901  ^  Léon  XIII,  devenu  libre, 
manifesta  des  intentions  qui,  pour  le  fond  et  la  forme,  différaient 
essentiellement  des  décisions  officielles  d'autrefois.  Déjà,  le  12  janvier, 
il  déclara  aux  cardinaux  Rampolla  et  Respighi  «  qu'il  ne  signerait 
plus  de  décret  en  faveur  des  nouveaux  livres,  que  cette  question 
devait  bien  plutôt  prendre  désormais  une  nouvelle  voie  que  lui-même 
se  réservait  de  déterminer  plus  clairement.  » 

Le  revirement  devint  manifeste  dans  le  Bref  Nos  quidem,  à  l'abbé 
de  Solesmes  (17  mai  1901)  :  le  pape  y  rappelle,  en  les  renouvelant, 
les  louanges  données  déjà  (en  1884)  «  à  des  travaux  si  laborieux  et 
si  constants;  '  il  insiste  sur  la  constatation  de  leur  côté  pratique, 
il  qualifie  la  musique  de  «  compagne  et  de  soutien  des  rites  sacrés.  " 
il  termine  par  les  encouragements  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  au 
chant  grégorien,  lesquels  doivent  le  faire  sollerter  et  libère,  "  avec 
un  zèle  intelligent  et  en  toute  liberté,  '»  alliant  toujours  le  zèle  dans 
le  travail  à  la  charité  envers  tous  et  à  l'obéissance  envers  l'Eglise, 
"  ainsi  qu'ont  fait  jusqu'ici  les  Bénédictins,  n 

La  pensée  du  Saint-Père  apparaît  nettement  aussi  dans  une  lettre 
du  18  juin  1901,  au  D'  Wagner.  Le  cardinal  Satolli  y  approuve,  au 
nom  de  Léon  XIII,  la  fondation  d'une  école  grégorienne  à  Fribourg, 
en  Suisse,  où  le  plain-chant  fleurissait  déjà.  «  Je  puis  vous  assurer, 
dit  le  cardinal,  que,  de  m.ême  que  Sa  Sainteté  s'est  grandement 
réjouie  du  retour  à  la  philosophie  de  saint  Thomas  dans  l'université 
de  Fribourg,  ainsi  verra-t-Elle  avec  une  grande  satisfaction  la 
restauration  de  cette  autre  antique  discipline  de  l'Eglise  qu'est  le 
chant  grégorien.  » 

Après  ce  haut  encouragement  de  la  Congrégation  des  Etudes,  il 
faut  citer  le  rescrit  de  la  S.  C.  des  Rites  adressé  à  Poussielgue  le 
10  juillet;  on  répond  à  cet  éditeur  de  Paris  que,  le  privilège  accordé 
à  la  Médicéenne  étant  expiré,  «  il  n'existe  aucun  obstacle  à  ce  que 
les  imprimeurs  fassent  de  nouvelles  éditions,  soit  de  la  Médicéenne, 
soit  des  autres  formules  notées  légitimement  en  usage.  » 

Rien  n'était  plus  clair.  Et  pourtant  les  partisans  de  Ratisbonne  ne 
se  laissaient  pas  encore  convaincre;  les  textes  de  Rome  continuaient 
à  être  traduits  par  eux  à  leur  façon.  La  Sainte  Eglise,  elle,  suivait 


1  Cette  année  1901  peut  être  considérée,  dit  P,  Wagner,  «  comnne  une  pierre 
iiiilliaire  dans  l'histoire  de  la  musique  ecclésiastique.  ». 
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sa  marche  progressive  qui,  sans  rien  briser,  transforme  peu  à  peu 
les  choses.  Citons  plusieurs  faits  à  l'appui  : 

Le  Saint-Père  faisant  remettre  lui-même  les  livres  de  Solesmes  au 
séminaire  d'Anagni,  pour  qu'on  s'en  servît  usuellement;  la  réponse 
du  cardinal  RampoUa  à  l'évêque  de  Bruges,  au  sujet  du  congrès 
tenu  dans  cette  ville  en  août  1902  :  «  le  Saint-Père  a  vu  avec  plaisir, 
dit  le  cardinal,  que  les  congressistes  se  proposent  de  faire  avancer 
l'étude  du  chant  grégorien;  '^  les  exhortations  de  M^'"  Steinhuber, 
cardinal  protecteur  du  Cœcilien  Verein,  pour  amener  cette  asso- 
ciation à  l'entier  respect  des  décisions  pontificales,  lors  de  la 
XVP  assemblée  générale  (août  1901);  la  fondation,  à  Rome  même, 
en  1902,  d'une  revue  grégorienne,  la  Rassegna,  enrichie  d'une  béné- 
diction spéciale  de  Léon  XIII  ;  enfin  le  plain-chant  grégorien  exécuté, 
sous  les  ordres  du  maestro  Perosi,  par  la  chapelle  papale,  aux  fêtes 
jubilaires  de  Saint-Pierre,  le  3  mars  1903. 

On  pourrait  ajouter  d'autres  faits  encore,  mais  ceux-ci  suffisent 
pour  montrer  les  progrès  de  la  cause  grégorienne  à  la  fin  du  ponti- 
ficat de  Léon  XIII. 

x\vant  de  passer  aux  actes  définitifs  qui  vont  marquer  l'avènement 
de  Pie  X,  il  nous  faut  indiquer  plusieurs  systèmes  de  plain-chant 
qui  s'écartent  de  la  voie  habituelle  et  qui,  sans  former  école  ou  parti 
proprement  dit,  doivent  être  connus,  quand  ce  ne  serait  que  pour 
les  apprécier  à  leur  valeur  respective.  On  peut  les  appeler  tous, 
jusqu'à  un  certain  point,  systèmes  7nensuralistes  : 

Le  P.  Dechevrens  S.  J.  (plusieurs  publications,  de  1895  à  1898), 
et  après  lui  plusieurs  musicologues,  les  PP.  Fleury  et  Bouvier,  les 
abbés  Vos  et  Coopmans,  croient  pouvoir  prouver,  par  l'histoire  géné- 
rale de  la  musique,  et  surtout  par  l'autorité  des  écrivains  du  moyen- 
âge  et  certaine  interprétation  des  lettres  romaniennes,  que  toute 
phrase  grégorienne  est  composée  de  groupes  formés  de  longues  et  de 
brèves,  de  durée  proportionnelle  déterminée,  avec  égalité  de  mesure 
comme  dans  la  prosodie  antique. 

Le  P.  Fleury  a  défendu  les  mêmes  théories  dans  son  travail  sur  les 
plus  anciens  manuscrits  et  les  deux  écoles  grégoriennes  (1905), 
publié  d'abord  dans  les  Études.  On  peut  voir  aux  actes  du  congrès 
de  Strasbourg  le  résultat  négatif  de  ce  système  au  point  de  vue 
pratique,  comme  sa  réfutation  au  point  de  vue  théorique. 

Quant  à  G.  Houdard,  que  les  mensuralistes  ci-dessus  mentionnés 
se  chargent  eux-mêmes  de  confondre,  il  essaye  de  démontrer  que 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  g 
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chaque  groupe  grégorien,  fût-il  de  trois,  quatre,  cinq  notes  et 
plus,  doit  s'exécuter  toujours  dans  une  durée  de  temps  unique  :  c'est 
la  théorie  du  neume- temps -pied. 

Nous  mentionnerons  à  part  M^^  Foucault,  évêque  de  Saint-Dié^ 
qui  appelle  Dom  Pothier  «  son  vénérable  maître  «  et  est  en  excellents 
termes  avec  lui;  le  prélat  ne  cesse,  dans  les  congrès  et  les  revues, 
de  faire  valoir  ses  théories  en  faveur  du  caractère  métrique  et  non 
rythmique  du  chant  grégorien;  il  s'appuie  surtout  sur  Guy  d'Arezzo, 
Mais  comme  par  les  principes  de  M^""  Foucault  on  arrive  à  chanter 
de  la  même  manière  qu'avec  ceux  de  Dom  Pothier,  on  ne  peut 
assimiler  son  système  à  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé.  A  première 
vue,  M*^^"  de  Saint-Dié  est  mensuraliste;  pratiquement  il  est,  en 
somme,  purement  rythmicien. 

Ses  théories  ont  été  reprises,  jusqu'à  un  certain  point,  par  Gastoué 
et  par  D.  Ferretti  dont  le  mérite  est  bien  connu,  et  qui  d'ailleurs 
accordent  aussi  leurs  analyses  prosodiques  avec  l'exécution  «  ora- 
toire M  telle  que  l'entend  l'école  bénédictine. 

Résumé. 

Dès  le  commencement  du  xix®  siècle,  on  comprit  la  nécessité  de 
rétablir  et  de  relever  le  chant  ecclésiastique  si  dénaturé.  En  France, 
l'abbaye  de  Solesmes,  avec  Dom  Guéranger,  devint  comme  le  centre 
du  mouvement  de  restauration,  tant  pour  la  liturgie  que  pour  le 
chant.  Les  études  se  firent  de  différents  côtés  et  en  divers  pays;  on 
interrogeait  surtout  les  manuscrits,  base  de  toute  vraie  critique.  Si 
dans  ces  premiers  labeurs  il  y  eut  bien  des  lacunes,  bien  des  erreurs 
inhérentes  à  tout  commencement,  on  n'en  doit  pas  moins  une  réelle 
reconnaissance  à  ceux  qui,  avec  tant  de  courage,  les  entreprirent 
(De  Coussemaker,  Danjou,  Lambillotte,  Raillard,  Hermesdorff, 
Schubiger,  Gontier,  Bonhomme,  etc.)  Pendant  que  l'édition  de  Reims- 
et-Cambrai  s'élaborait  (1850),  que  diverses  publications  étaient 
essayées  ailleurs,  Dom  Guéranger  chargea  deux  de  ses  moines 
(Dom  Pothier  était  l'un  d'eux)  de  revoir,  d'après  les  documents 
anciens,  les  livres  de  chant  dont  ils  devaient  se  servir,  et  d'étudier 
la  question  du  plain-chant;  vingt  ans  après  paraissaient  les  Mélodies 
grégoriennes  (1880),  ouvrage  théorique  mettant  Dom  Pothier  à  ia 
tête  du  mouvement  de  restauration  qui  s'accentuait.  Le  Liber  Gra- 
dualis  (1883),  première  production  pratique  importante,  fut  suivi  de 
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y Antiphonaire  (1891).  Pour  montrer  les  sources,  légitimer  le  bien 
fondé  et  la  valeur  traditionnelle  de  la  réforme  et  pour  mieux  com- 
battre aussi  ses  adversaires  devenus  nombreux,  Solesmes  commença 
la  publication  de  la  Paléographie  (1889)  qui,  par  des  reproductions 
de  manuscrits,  fournit  à  tous  des  moyens  de  contrôle. 

La  grande  opposition  faite  aux  travaux  grégoriens  des  Bénédictins 
leur  vint  de  l'Allemagne  et  de  l'Italie,  car,  de   1868  à  1900,   un 
imprimeur   de    Ratisbonne,    Pustet,   chaudement    soutenu    par    le 
chanoine  Haberl,  eut  seul  le  privilège  d'éditer  les  livres  de  chant 
officiel,  approuvés  par  la  S.  C.  des  Rites.  Or,  l'édition  de  Pustet  avait 
été  faite  sur  la  Medicea,  qui  prétendait  remonter  à  Palestrina  et 
s'appuyer  sur  l'autorité  du  pape  Paul  V;  rien  n'était  plus  faux,  et  le 
plain-chant  qu'elle   reproduisait   était  déplorablement  travesti;    la 
l'éédition  qu'on  en  fit  en  1868  fut  le  résultat  de  méprises  fâcheuses. 
Mais  on  ne  connut  que  peu  à  peu  la  vérité  à  Rome,  alors  que  l'édition 
dite   médicéenne  avait  déjà   reçu   maint  encouragement    (1873-78- 
83-94).  Pourtant,  pendant  que  le§  partisans  des    études  sérieuses 
étaient  en  défaveur  en  haut  lieu,  que  les  vœux  émis  par  eux  à  la 
suite  du  congrès  d'Arpzzo  (1882)  étaient  rejetés  par  Rome,  le  mou- 
vement de  réforme  s'accentuait  partout,  il  embrassait  la  polyphonie 
classique  aussi  bien  que  le  plain-chant,  il  pénétrait  peu  à  peu  les 
esprits  par  des  publications,  des  revues,  des  associations,  des  congrès. 
Enfin  la  découverte  de  documents  originaux  sur  la  réalité  historique 
de  la.  Medicea  et  leur  publication  en  1899,  1900,  1901,  préparèrent 
un  nouvel  ordre  de  choses  :  le  privilège  de  Pustet  ne  fut  pas  renou- 
velé, et  Léon  XIII,  ayant  adressé  un  Bref  d'encouragement  à  l'abbé 
de  Solesmes  (1901),  ne  cessa  plus  de  témoigner  sa  bienveillance  à 
tous  ceux   qui  se   dévouaient   aux   travaux   de   réforme  musicale. 
Désormais  on  pouvait  aller  de  l'avant,  sollerter  et  libère,  ayant  pour 
soi,  avec  les  intérêts  de  la  science  et  de  la  piété,  l'appui  et  la  faveur 
de  l'Église. 
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Principaux  auteurs  consultés. 

1).  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes.  Préface,  chapitre  XVI; 
Revue  du  Chant  grégorien.  5,  1902;  —  Paléographie  musicale, 
tome  VII;  —  D.  Cagin,  V Œuvre  de  Solestnes  (Rassegna,  4,  1904); 

—  D.  David,  Comment  les  Mélodies  grégoriennes  ont  été  retrou- 
vées (Rassegna,  4,  1904);  —  D.  M.  Horn,  La  question  du  plain- 
chant  en  Allemagne  (Revue  de  Grenoble,  2  et  3,  1901);  — 
D.  GuÉRANGER.  Institutions  liturgiques,  V^  partie,  chap.  XXIV; 

—  P.  Lhoumeau,  Rythme  et  exécution  du  Chant  gy^égorien.  Préface  ; 

—  Congrès  d ky^ezzo.  Décrets  des  Rites  (Musica  sacra  de  Gand, 
1882,  1883,  1884,  1894);  —  D^  Wagner,  Histoire  d'un  livre  de 
plain-chant  (Tribune  de  Saint-Gervais,  10  et  11,  1903);  —  G.  Duval, 
La  XVF  assemblée  du  Cœcilien  Verein  (Tribune  de  Saint-Gervais, 
11,  1901);  —  La  question  grégorienne,  etc.  (Rassegna,  8,  1902);  — 
Tebaldini,  La  musique  sacrée  en  Italie  (Tribune  de  Saint-Gervais, 
3  et  8,  1896);  —  J.  de  Mûris,  La  Musica  religiosa  en  Espaha 
(Tribune  de  Saint-Gervais,  2,  1896);  —  Baralli,  Les  Bénédictins 
de  Solesmes  et  la  restauration  du  plain-chant  (Rassegna,  1902). 
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CHAPITRE  VIL 

LE    PLAIN-CHAIMT    SOUS    PIE    X. 

Nous  en  arrivons  maintenant  au  pontificat  de  S.  S.  Pie  X  dont  les 
actes  vont  faire  entrer  le  plain-chant  dans  une  nouvelle  phase  toute 
de  lumière. 

Il  nous  semble  utile  de  donner  d'abord  avec  quelques  détails  le 
document  important  signalé  plus  haut,  la  lettre  pastorale  du  cardinal 
Sarto  du  P'"  mai  1895  :  au  point  de  vue  chronologique,  elle  doit  être 
placée  au  chapitre  précédent,  mais  déjà  elle  appartient  bien  au 
nouveau  pontificat  dont  elle  fait  pressentir  les  décisions.  C'est  une 
instruction  sur  le  chant  et  la  musique  d'église  où  l'éminent  prélat 
déclare  (ce  qu'il  dira  avec  plus  d'autorité  sept  ans  après)  que,  dans  la 
musique  sacrée,  doivent  se  trouver  aussi  les  trois  qualités  du  texte 
liturgique  :  sainteté,  dignité  et  universalité;  il  rappelle  les  règlements 
de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  du  24  novembre  1884  et  des 
6  et  21  juillet  1894  prescrivant  aux  Ordinaires  de  bannir  des  églises 
la  musique  profane  et  de  s'occuper  de  musique  sacrée;  il  expose  avec 
clarté  les  beautés  du  chant  grégorien  auquel  peut  être  adjointe  la 
polyphonie  classique  sur  le  modèle  de  Palestrina;  enfin  il  termine 
par  l'établissement  d'une  Commission  destinée  à  restaurer,  dans  le 
patriarcat  de  Venise,  le  chant  et  la  musique  d'église.  A  remarquer, 
parmi  les  membres  de  la  Commission,  le  nom  de  D.  Lorenzo  Perosi, 
déjà  maître  de  chapelle  à  Saint-Marc  :  le  jeune  maestro,  élève  des 
Bénédictins  du  Mont-Cassin,  auditeur  et  admirateur  de  Solesmes  i, 
avait  été  vite  discerné  par  le  cardinal  Sarto  ;  il  devait  le  devancer 
à  Rome  où  Léon  XIII  le  nomma  en  1899  directeur  de  la  chapelle 
Sixtine.  D.  Perosi  était  tout  préparé  à  entrer  dans  les  vues  de  Pie  X 
quand  parut  l'acte  pontifical  du  22  novembre  1903. 

Le  Motii  proprio  sur  la  musique  sacrée,  avec  1'  •*  Instruction  '♦ 
qu'il  renferme,  est,  pour  la  réforme  du  chant  grégorien,  d'une 
importance  capitale.  Il  fut  promulgué  en  même  temps  qu'une  lettre 
de  S.  S.  Pie  X  à  son  Em.  le  cardinal  Respighi,  vicaire-général  de 
Rome,  lettre  datée  du  8  décembre  1903.  Le  Souverain  Pontife,  après 


1  D.  Perosi  fut  aussi  élève  du  D""  Haberl,  mais  peu  de  temps;  et  en  ce  qui 
concerne  le  plain-chant,  il  ne  suivit  jamais  le  parti  de  son  maître. 
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avoir  rappelé  qu'une  des  principales  sollicitudes  de  la  charge  pas- 
torale est  de  ''  promouvoir  l'honneur  de  la  maison  de  Dieu  «,  arrive 
de  suite  à  son  sujet  :  bannir  les  abus,  et  d'abord  ceux  qui  se  sont 
glissés  dans  la  musique  sacrée;  depuis  dix  ans,  de  grands  efforts  ont 
été  faits  dans  ce  but  par  "  des  hommes  excellents  et  très  zélés  pour 
le  culte  de  Dieu  m,  toutefois  cette  tendance  "  est  encore  loin  d'être 
commune  à  tous  «;  aussi,  dit  le  pape,  "  Nous  croyons  que,  sans 
'»  attendre  davantage,  Notre  premier  devoir  est  d'élever  aussitôt  la 
'»  voix  pour  réprouver  et  condamner  tout  ce  qui  dans  les  cérémonies 
M  du  culte  ...  est  reconnu  contraire  à  la  droite  règle  indiquée;  Notre 
»  très  vif  désir  étant  en  effet  que  le  véritable  esprit  chrétien  refleurisse 
«  de  toute  manière  et  se  maintienne  en  tous  les  fidèles,  il  est  néces- 
«  saire  avant  tout  de  pourvoir  à  la  dignité  du  temple  où  précisément 
'♦  les  fidèles  se  réunissent  pour  puiser  cet  esprit  à  sa  source  première 
«  et  indispensable,  c'est-à-dire  la  participation  active  aux  sacro-saints 
M  mystères  et  la  publique  et  solennelle  prière  de  l'Église  «. 

L'Instruction  détaillée  qui  suit  va  poser  les  bases  de  la  réforme  et 
du  ."  code  juridique  de  la  musique  sacrée  «  :  «'  Comme  partie  inté- 
j)  grante  de  la  solennelle  liturgie,  y  est-il  dit,  la  musique  sacrée  par- 
n  ticipe  à  sa  fin  générale  qui  est  la  gloire  de  Dieu,  la  sanctification 
M  et  l'édification  des  fidèles;  ...  comme  son  rôle  principal  est  de  revêtir 
«  d'une  mélodie  convenable  le  texte  liturgique  ...,  ainsi  sa  propre  fin 
»  est  d'ajouter  au  texte  lui-même  une  efficacité  plus  grande,  afin  que, 
»  par  ce  moyen,  les  fidèles  soient  plus  facilement  excités  à  la  dévotion 
n  et  mieux  disposés  à  recueillir  en  eux  les  fruits  de  la  grâce,  fruits 
»  propres  de  la  célébration  de  ces  mystères  sacro-saints  m.  Sainteté, 
art  véritable,  universalité,  telles  doivent  être  les  qualités  de  la 
musique  sacrée  comme  de  la  liturgie.  Or  "  ces  qualités  se  rencontrent 
j)  au  plus  haut  degré  dans  le  chant  grégorien,  chant  propre  de  l'Église 
«  romaine,  le  seul  dont  elle  ait  hérité  des  anciens  Pères,  [qu'elle 
«  a  gardé  jalousement  au  cours  des  siècles  dans  ses  manuscrits 
V  liturgiques,  qu'elle  propose  directement  aux  fidèles  comme  sien,  ... 
«  et  que  les  études  plus  récentes  ont  si  heureusement  rétabli  dans 
»  son  intégrité  et  sa  pureté  »  ;  ce  chant  est  «  le  modèle  suprême  de 
»  la  musique  sacrée,  la  loi  générale  suivante  pouvant  être  établie  en 
M  toute  raison  :  une  composition  musicale  ecclésiastique  est  d'autant 
»  plus  sacrée  et  liturgique  que,  par  le  mouvement,  par  l'inspiration  et 
»  par  le  goût,  elle  se  rapproche  davantage  de  la  mélodie  grégorienne  ; 
n  elle  est  d'autant  moins  digne  du  temple  qu'elle  s'éloigne  davantage 
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«  de  ce  souverain  modèle.  L'antique  chant  grégorien  traditionnel 
jt  devra  donc  être  rétabli  largement  dans  les  fonctions  du  culte... 
«  comme  dans  l'usage  du  peuple  ».  Les  qualités  ci-dessus  indiquées 
appartiennent  aussi  à  un  haut  degré  à  la  polyphonie  classique,  spécia- 
lement à  l'école  de  Palestrina;  elle  devra  donc  être  restaurée  pour 
*»  être  admise  en  même  temps  que  le  chant  grégorien  dans  les  céré- 
monies solennelles  de  l'Eglise,  n 

Parmi  les  prescriptions  qui  suivent,  citons  :  l'interdiction  de 
chanter  quoi  que  ce  soit  en  langue  vulgaire  dans  les  solennelles 
fonctions  liturgiques;  —  de  confondre  l'ordre  des  textes,  de  les 
altérer  ou  de  les  omettre  en  partie;  —  l'autorisation  de  chanter  un 
motet  au  Saint  Sacrement  après  le  Benedictus  de  la  Messe  solen- 
nelle, et  un  autre  à  l'Offertoire  sur  des  paroles  "  convenables.  »  — 
*'  Chaque  partie  de  la  Messe  et  de  l'Office  doit  conserver,  même  au 
^'  point  de  vue  musical,  l'aspect  et  la  forme  que  la  tradition  ecclé- 
^'  siastique  leur  a  donnés  et  qui  se  trouvent  bien  exprimés  dans  le 
^'  chant  grégorien  ...;  aussi  le  Kyrie,  le  Gloria,  etc.  de  la  Messe 
V  doivent  conserver  l'unité  de  composition  propre  à  leur  texte;  »  — 
aux  Vêpres,  le  cérémonial  des  évêques  prescrit  le  chant  grégorien 
pour  la  psalmodie;  les  faux-bourdons  sont  néanmoins  autorisés.  — 
«  Excepté  les  mélodies  propres  au  célébrant  et  à  ses  ministres, 
^  lesquelles  doivent  toujours  être  exécutées  en  chant  grégorien  et 
n  sans  accompagnement  d'orgue,  tout  le  reste  du  chant  liturgique 
1)  appartient  au  chœur  des  clercs  ...  ;  donc  les  morceaux  qu'ils  exé- 
r  cutent  doivent,  au  moins  en  grande  partie,  conserver  le  caractère 
r  de  musique  de  chœur.  Il  ne  s'ensuit  pas  que  tout  solo  doive  être 
«  exclu,  mais  il  ne  doit  pas  prédominer,  m  Les  femmes  ne  peuvent 
être  admises  dans  les  chœurs  des  églises;  les  hommes  qui  en  feront 
partie  seront  d'une  piété  reconnue  et  d'une  vie  honnête.  —  «  Quoique 
M  la  musique  propre  de  l'Église  soit  la  musique  purement  vocale,  la 
jf  «  musique  avec  accompagnement  d'orgue  est  permise  aussi;  »  pour 
les  autres  instruments,  il  faut  une  autorisation  spéciale  de  l'Ordi- 
naire. «  Le  chant  devant  toujours  primer,  l'orgue  et  les  instruments 
w  doivent  simplement  le  soutenir  et  ne  jamais  le  couvrir;  »  le  son  de 
:  l'orgue  «  doit  participer  à  toutes  les  qualités  que  possède  la  vraie 
il  «  musique  religieuse  et  qu'on  vient  d'énumérer.  »  —  Dans  les  proces- 
sions, hors  de  l'église  seulement,  l'Ordinaire  peut  admettre  une  fan- 
fare, pourvu  qu'elle  ne  joue  pas  des  morceaux  profanes.  —  «  Il  n'est 
«  pas  permis  par  la  longueur  du  chant  et  de  la  musique  de  faire 
î>  attendre  le  prêtre  à  l'autel  plus  que  ne  le  comporte  la  fonction 
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»  liturgique,  j?  la  musique  n'étant  que  «  l'humble  servante  »  de  la 
liturgie. 

Pour  exécuter  tout  ceci  (nous  avons  cité  à  grands  traits),  les 
évêques  institueront  dans  leurs  diocèses  des  Commissions  spéciales; 
dans  les  séminaires  on  cultivera  «  avec  soin  et  amour,  »  selon  les 
prescriptions  du  Concile  de  Trente,  le  traditionnel  chant  grégorien; 
ou  favorisera  la  fondation  de  Scholœ  Cantoru7n,  pour  revenir  ainsi 
à  l'usage  antique. 

«  Enfin  il  est  recommandé  aux  maîtres  de  chapelle,  aux  chantres, 
M  au  clergé,  aux  supérieurs  des  établissements  ecclésiastiques  et  des 
»  communautés  religieuses,  aux  curés  et  chanoines,  surtout  aux 
»  Ordinaires  diocésains,  de  favoriser  de  tout  leur  zèle  ces  sages 
»  réformes  depuis  longtemps  désirées,  appelées  par  le  vœu  général, 
»  afin  de  ne  pas  exposer  les  fidèles  à  mépriser  l'autorité  même  de 
w  l'Église  qui  plusieurs  fois  les  a  proposées  et  qui  de  nouveau 
51  aujourd'hui  les  impose.  '» 

La  lettre  au  cardinal  Respighi,  promulguée  en  même  temps  que 
ce  magistral  document,  est  relative  à  son  exécution  dans  la  ville  de 
Rome  d'où  l'exemple  doit  partir.  '^  Nous  désirons,  disait  le  Saint- 
»  Père,  (rapportant  les  paroles  de  Benoît  XIV  dans  sa  lettre  ency- 
n  clique  Annus  qui  sur  la  musique  sacrée  i)  que  les  fidèles  de  tous 
»  les  pays  qui  viennent  ici  ne  retournent  pas  dans  leur  patrie 
»  scandalisés  de  nos  habitudes  ".  —  ^  N'usez  pas  d'indulgence, 
»  M.  le  cardinal,  poursuit  Pie  X,  n'accordez  aucun  délai;  en  différant, 
»  on  ne  diminue  pas  la  difficulté,  au  contraire  elle  augmente;  ...  que 
n  tous  se  fient  à  Nous  et  à  Notre  parole,  à  laquelle  sont  unies  la 
n  grâce  et  la  bénédiction  céleste  ».  Citons  enfin  ces  admirables 
paroles  :  "  Pour  peu  que  l'on  considère  la  fin  très  sainte  en  vue  de 
»  laquelle  l'art  est  admis  au  service  du  culte,  et  la  souveraine  conve- 
»  nance  de  n'offrir  au  Seigneur  que  des  choses  bonnes  en  soi,  et  s'il 
«  est  possible  excellentes,  on  reconnaîtra  aussitôt  que  les  prescriptions 
»  de  l'Eglise  envers  la  musique  sacrée  ne  sont  que  l'application 
»  immédiate  de  ces  deux  principes  fondamentaux  ». 

Ce  document  pontifical  est  d'une  grande  importance,  car  il  renferme 
toute  la  pensée  de  l'Eglise,  en  résumant  bon  nombre  d'ordonnances 
de  ses  Pontifes.  Il  faut  y  recourir  comme  à  un  critérium,  à  un 
*♦  code  "  en  matière  grégorienne;  on  devra  le  consulter,  s'en  pénétrer; 


1  Cf.  Chapitre  V,  p.  92. 
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dans  l'exposé  de  ces  principes,  on  trouvera  et  l'esprit  intérieur  et  les 
règles  pratiques  de  ce  chant  de  l'Église,  souvent  si  peu  compris  par 
les  personnes  mêmes  consacrées  à  Dieu  ^. 

Le  8  janvier  1904,  le  Souverain  Pontife  faisait  publier  par  la  Sacrée 
Congrégation  des  Rites  le  décret  TJy^his  et  Orbis,  qui  n'est  que  la 
conséquence  du  Motu  proprio,  et  ^  ordonne  que  l'Instruction  sur  la 
musique  sacrée  soit  très  religieusement  observée  par  toutes  les 
églises  M.  Ce  chant  grégorien,  rendu  obligatoire  "  nonobstant  tout 
privilège  contraire  '%  est  celui  qui  a  été  **  heureusement  ramené  à 
la  forme  primitive  et  à  la  leçon  authentique  des  manuscrits  ».  (Ce 
décret,  on  le  voit,  aboUssait  d'un  trait  de  plume  tous  les  Brefs  rendus 
en  faveur  de  la  Médicéenne.  2) 

Or,  cette  dernière  caractéristique,  l'édition  de  Solesmes  seule  alors 
la  possédait  :  Liber  Gyadualis ,  juxta  antiquoruyn  codicum  flde^n 
restilutus.  Les  préférences  du  Saint-Siège  s'affirmaient  donc  bien 
nettement. 

L'édition  de  Solesmes,  publiée  chez  Desclée,  fut  elle-même  reconnue 
le  24  février  1904,  par  une  approbation  expresse  de  la  Sacrée  Con- 
grégation des  Rites,  comme  «  répondant  au  Motu  prop^io.  » 

Quelques  jours  auparavant,  le  14  février,  le  Souverain  Pontife 
avait  adressé  au  R'"**  Dom  Pothier,  abbé  de  Saint-Wandrille,  un  Bref 
extrêmement  élogieux  ;  l'illustre  Bénédictin  y  est  qualifié  «  d'homme 
versé  entre  tous  dans  la  science  de  la  liturgie  ...,  auquel  la  cause  du 
chant  grégorien  est  grandement  redevable  ».  Ces  paroles  rendaient 
au  docte  et  modeste  abbé  de  Saint-Wandrille  un  témoignage  précieux 
et  bien  mérité,  et  encourageaient  tous  et  chacun  à  marcher  à  sa  suite 
dans  la  voie  indiquée  par  le  Souverain  Pontife. 

Il  faut  signaler  vers  la  même  époque  le  Bref  du  V^  décembre  1903, 
en  réponse  à  une  adresse  du  Cœcilien  Verein  de  l'Allemagne; 
Sa  Sainteté  y  loue  cette  Société  des  eflfbrts  déjà  tentés  pour  la  diffusion 
du  chant  grégorien;  et  une  autre  réponse,  en  date  du  P*"  janvier,  au 
D"  Wagner,  directeur  de  l'Académie  grégorienne  de  Fribourg. 

A  Rome  même,  dès  le  29  décembre,  le  cardinal-vicaire  publiait 
une  lettre  circulaire  pour  faire  entrer  dans  le  domaine  pratique  les 


1  II  serait  à  propos  dans  les  leçons  de  plain-chant  de  ne  pas  négliger  de  faire 
connaître  aux  élèves  les  diverses  ordonnances  du  Motu  proprio;  à  côté  de  l'étude 
des  mélodies,  quelques  passages  choisis  de  temps  en  temps  feraient  mieux 
pénétrer  dans  l'esprit  du  chant  grégorien. 

2  Cf.  au  chapitre  précédent,  p.  107  et  suiv. 
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volontés  formelles  du  Saint-Siège;  l'exécution  était  confiée  à  la  Com- 
mission de  musique  sacrée,  déjà  instituée  en  1901,  et  parmi  les 
membres  de  laquelle  nous  devons  citer  avec  D.  Perosi,  D.  Relia, 
Capocci  (maître  de  chapelleà Saint  Jean-de-Latran),Meluzzi  (directeur 
de  la  chapelle  Giidia  à  Saint-Pierre),  le  B°"  Kanzler,  etc. 

Un  nouvel  acte  pontifical  du  25  avril  1904,  allait  bientôt  montrer 
avec  quelle  résolution  S.  S.  Pie  X  travaillait  à  faire  aboutir  la 
réforme  entreprise  :  "  aussitôt  qu'il  sera  possible  (quamprimum 
«  fieri  potest),  disait  le  décret,  on  substituera  le  vénérable  chant 
^'  grégorien  aux  formes  plus  récentes  introduites  dans  les  églises.  « 
Ces  paroles  faisaient  bien  pressentir  de  nouvelles  mesures.  Le  second 
Molli  proprio  concerne  donc  «^  l'édition  vaticane  des  livres  litur- 
giques contenant  les  mélodies  grégoriennes.  »  Aux  Bénédictins,  tout 
particulièrement  à  ceux  de  la  Congrégation  de  France  et  du  monas- 
tère de  Solesmes,  «  est  confiée  pour  cette  édition  la  rédaction  des 
«  parties  qui  contiennent  le  chant  »  ;  —  «  les  travaux  ainsi  préparés 
seront  soumis  à  la  revision  de  la  Commission  romaine  spéciale 
instituée  à  cette  fin  w  ;  —  «  personne  n'aura  plus  le  droit  d'approuver 
des  livres  liturgiques  qui,  même  dans  les  parties  consacrées  au  chant, 
ou  ne  seraient  pas  en  tout  conformes  à  l'édition  publiée  ...  par 
l'Imprimerie  vaticane,  ou  tout  au  moins,  au  jugement  de  la  Commis- 
sion, n'auraient  pas  avec  elle  cette  conformité,  savoir  que  les 
variantes  introduites  soient  démontrées  provenir  de  l'autorité 
d'autres  bons  manuscrits  grégoriens  »>;  —  enfin,  la  propriété  littéraire 
de  l'édition  vaticane  est  réservée  au  Saint-Siège;  le  droit  de  la 
reproduire  librement  sera  accordé  aux  éditeurs  et  imprimeurs  qui 
en  feront  la  demande  et  offriront  de  réelles  garanties. 

Les  membres  de  la  Commission  instituée  par  le  Saint-Père  étaient 
les  suivants  : 

R'"^  D.  J.  Pothier,  0.  S.  B.,  abbé  de  Saint-Wandrille,  Président. 

Mgr  Carlo  Respighi,  cérémoniaire  pontifical. 

Mgr  L.  Perosi,  directeur  perpétuel  de  la  Sixtine. 

R   D.  Antonio  Relia,  professeur  à  Rome. 

R.  P.  D.  André  Mocquereau,  0.  S.  B.,  prieur  de  Solesmes. 

R.  P.  D.  Laurent  Janssens,  0.  S.  B.,  recteur  de  Saint-Anselme, 
Rome. 

R.  P.  Angelo  de  Santi,  S.  J.,  de  Rome. 

B"*"  Kanzler,  professeur  à  Rome. 

D"*  P.  Wagner,  professeur  à  Fribourg. 

M.  H   G.  Worth,  professeur  à  Londres. 
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Les  consulteurs  de  la  Commission  sont  : 
R   D.  R   Baralli,  à  Lucques. 
M.  l'abbé  F.  Perriot,  à  Langres. 
M.  l'abbé  A.  Grospellier,  à  Grenoble. 
M.  l'abbé  René  Moissenet,  à  Dijon. 
R.  M.  Norman  HoUy,  à  New- York. 

R.  P.  D   Ambroise  Amelli,  0.  S.  B.,  prieur  au  Mont-Cassin. 
R.  P.  D.  Ugo  Gaisser,  0.  S.  B.,  au  collège  grec  à  Rome. 
R.  P.  D.  Michel  Horn,  0.  S.  B.,  au  monastère  de  Seckau  (Styrie). 
R.  P.  D.  Raphaël  Molitor,  0.  S.  B.,  de  Beuron,  aujourd'hui  abbé 
de  Saint- Joseph. 

M.  Amédée  Gastoué,  professeur  à  Paris. 

En  avril  1904,  le  XIIP  centenaire  de  la  mort  de  saint  Grégoire  le 
Grand  devint  l'occasion  de  fêtes  solennelles;  le  plain-chant  y  eut  sa 
large  part  dans  les  fonctions  de  la  Chiesa  nuova  (6  avril),  à  Saint- 
Paul-hors-les-Muis  (10  avril),  à  Saint-Pierre  surtout,  où  le  11  avril, 
S.  S.  Pie  X  célébra  la  Messe  papale  qui  devait,  dans  sa  pensée,  être 
la  consécration  définitive  de  la  restauration  du  chant  liturgique 
traditionnel;  tous  les  chants  de  Tierce  et  de  la  Messe  furent  exécutés 

i  en  grégorien  par  une  imposante  masse  chorale  de  1200  séminaristes 
et  religieux  des  diverses  maisons  de  Rome,  sous  la  direction  de 
D.  Relia,  tandis  qu'avec  eux  alternait  la  Schola  bénédictine  obéissant 
à  D.  L.  Janssens.  Le  Saint-Père  avait  choisi  pour  l'Ordinaire  de  la 
Messe,  et  à  cause  de  sa  popularité,  le  Commun  dit  des  Anges. 
Quelques  morceaux  de  bonne  polyphonie  furent  aussi  exécutés  par 

,  les  chantres  de  la  chapelle  Sixtine. 

!      Au  congrès,  la  section  du  plain-chant  fut  certainement  la  plus 

I  suivie  et  la  plus  intéressante;  à  l'une  des  réunions,  le  9  avril, 
Mgr  Foucault,  évêque  de  Saint-Dié,  donna  lecture  d'un  texte  que  Pie  X 
avait  voulu  revoir  et  retoucher  de  sa  main  ;  en  voici  la  substance  : 
"  Aucun  privilège  ni  monopole  ne  sera  accordé  à  aucune  édition  ni  à 
aucun  éditeur.  Après  le  congrès,  la  Commission  chargée  de  faire 
paraître  l'édition  typique  se  constituera  et  fonctionnera.  Les  feuilles 
sorties  de  l'Imprimerie  vaticane  seront  mises  à  la  disposition  des 
éditeurs  qui  les  reproduiront  sans  nulle  modification.  En  attendant, 

'  chaque  diocèse  se  servira  de  ses  livres  actuels.  "  Cette  déclaration  a 
son  importance;  le  R'"^  D  Pothier  la  désirait  afin  que,  les  Béné- 
dictins n'ayant  pas  eux  seuls  le  monopole,  cette  édition  typique  en 
devînt  plus  catholique. 
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Dans  l'audience  donnée  le  13  avril  aux  congressistes  qui  allaient 
se  séparer,  Pie  X  insista  sur  les  résultats  féconds  qu'il  se  promettait 
des  travaux  de  ce  congrès  pour  la  restauration  de  la  musique  reli- 
gieuse, sous  la  protection  de  saint  Grégoire  le  Grand. 

Les  travaux  de  la  Commission  commençaient  dès  lors.  Les  Béné- 
dictins de  Solesmes  et  D.  Pothier  les  ouvrirent  par  un  bel  acte  de 
générosité  et  de  désintéressement  :  non  seulement  ils  se  mirent  à  la 
disposition  du  Souverain  Pontife  pour  préparer  l'œuvre  de  revision, 
mais  ils  déposèrent  entre  ses  mains  tous  les  résultats  antérieurement 
publiés  de  leurs  travaux. 

Pie  X  les  en  remercia  en  termes  émus,  dans  un  Bref  à  D.  Delatte, 
abbé  de  Solesmes,  en  date  du  22  mai  1904,  où  la  mémoire  de  Dom 
Guéranger  est  délicatement  rappelée. 

Les  congrès  de  musique  religieuse  vont  devenir  plus  nombreux 
maintenant;  leur  but  est  de  divulguer,  dans  le  monde  catholique,  les 
décisions  de  Rome  et  de  travailler  à  leur  application. 

A  Arras,  le  congrès  international  se  tint  du  3  au  5  août  1904, 
sous  la  présidence  du  R™®  D.  Pothier.  Un  mois  après,  du  6  au 
9  septembre,  ce  fut  à  Appuldurcombe,  domaine  de  l'île  de  Wight  où 
ont  trouvé  abri  les  Bénédictins  de  Solesmes,  que  se  réunirent,  non 
plus  de  simples  congressistes,  mais  les  membres  de  la  Commission 
grégorienne  elle-même.  Des  questions  importantes  furent  discutées 
dans  les  huit  séances  qui  eurent  lieu;  on  convint  de  commencer  la 
publication  par  le  Kyriale  ou  Ordmœrium  Missae. 

En  même  temps,  sur  bien  des  points,  des  tentatives  étaient  faites 
pour  mettre  déjà  en  pratique  le  Motu  proprio  :  le  cardinal  Perraud 
adressait  à  ce  sujet  une  très  belle  lettre  au  clergé  de  son  diocèse 
d'Autun;  M^""  Dubois,  évêque  de  Verdun,  ordonnait  la  réforme  du 
plain-chant,  l'usage  de  la  prononciation  romaine  du  latin  (lettre 
du  30  novembre  1904)  et  procurait  à  son  grand  séminaire,  ainsi  qu'à 
diverses  églises  du  diocèse,  les  leçons  d'un  Bénédictin  de  Ligugé, 
D.  Mégret;  le  V^  janvier  1905,  M^'  Henry,  évêque  de  Grenoble, 
écrivait  une  lettre  dans  le  même  sens;  à  Namur,  en  octobre, 
M*-^'  Heylen  montrait  la  nécessité  «  de  se  mettre  dès  à  présent  au 
courant  des  mélodies  traditionnelles  qu'il  faudra  adopter  aussitôt  leur 
publication  ».  En  Amérique  même,  le  congrès  de  Buenos- Ayres 
(avril  1904)  avait  été  particulièrement  béni  par  le  Saint-Père. 
A  Paris,  c'était  Charles  Bordes,  avec  sa  Schola  Cantorum,  qui 
recevait  le  11  juillet  les  encouragements  de  Pie  X.  Nous  pourrions 
citer  des  faits  analogues,  en  Angleterre,  à  Salford  en  particulier,  où 


i 


CHAPITRE    VII.    —    LE    PLAIN-CHANT   SOUS    PIE   X.  125 


M^^'  Casartelli  témoignait  du  zèle  le  plus  éclairé;  en  Espagne,  en 
Italie,  sur  d'autres  points  de  la  France  encore,  etc.  ;  mais  ce  que 
nous  en  avons  rapporté  suffit  pour  montrer  que  le  mouvement  de 
réforme  se  généralise,  que  les  efforts  (déjà  tentés  en  divers  lieux 
avant  1903)  se  multiplient  et  seront  couronnés  de  succès  tôt  ou  tard. 
A  Strasbourg,  on  préparait  pour  le  mois  d'août  1905  un  autre 
congrès  international;  le  Saint-Père  en  confia  l'organisation  et  la 
direction  au  D'  Wagner  et  lui  envoya  à  cette  occasion  un  Bref  impor- 
tant, le  23  janvier.  La  présidence  en  fut  réservée  à  D.  Pothier.  Mais 
avant  ces  nouvelles  assises,  les  travaux  de  revision  étaient  commencés 
à  Rome.  Pour  les  activer  et  leur  donner  un  résultat  qui  se  faisait 
attendre,  le  Souverain  Pontife  dut,  par  l'entremise  du  cardinal 
Merry  del  Val,  adresser,  le  24  juin,  une  lettre  au  R'"^  D.  Pothier. 
Sans  promulguer  précisément  de  nouvelles  dispositions,  ce  document 
déclare  «  que  les  travaux  préparatoires  de  la  Commission  ont  mis  en 
»  évidence  les  avantages  multiples  d'une  simplification  dans  l'œuvre 
»  de  rédaction  »;  c'est  pourquoi  le  Saint-Père  confie  au  R'"^D.  Pothier, 
«  en  qualité  de  président  de  la  Commission,  la  mission  délicate  de 
H  reviser  et  de  corriger  l'édition  »  ;  le  président  se  fera  aider  par  les 
divers  membres  de  la  Commission,  et  «  utilisera  dans  la  mesure  du 
besoin  les  précieuses  études  paléographiques  de  Solesmes  «,  etc. 

Des  divergences  dans  le  sein  de  la  Commission  avaient  rendu  cette 
nouvelle  pièce  nécessaire. 

Elle  eut  comme  conséquence  d'activer  la  publication  du  KyyHale 
que  la  typographie  vaticane  reçut  pour  l'impression  vers  le  mois  de 
juillet. 

A  Strasbourg,  le  congrès   dont  la  réunion  avait  été  décidée  à 
Appuldurcombe,  en  septembre  1904,  se  tint  du  16  au  19  août  1905. 
Au  vrai  sens  du  mot  il  fut  inte7^national  et  strictement  grégorieyi, 
'  car  si  plus  d'un  millier  de  congressistes  venus  de  régions  différentes 
,  y  prirent  part,  on  ne  s'y  occupa  vraiment  que  de  plain-chant;  il  n'y 
eut  pas  même  d'exécutions  polyphoniques.  Le  comité  préparatoire, 
tenant  compte  d'un  vœu  souvent  exprimé,  avait  fait,  dans  son  pro- 
gramme, une  part  très  large  aux  questions  de  pratique  et  d'accom- 
pagnement. «  Nous  ne  sommes  pas  ici   pour  traiter  des  questions 
scientifiques  ",  disait  l'éminent  directeur  du  congrès,  le  D'"  Wagner; 
j  et  le  président,  le  R'"^  D.  Pothier,  ajoutait  peu  après  :  «  C'est  la  voie 
j  »  que  nous  invitent  à  suivre  les   documents  pontificaux;    ...   aussi 
I  "  notre  but  principal  est-il  de  rendre  au  chant  de  l'Église  romaine, 
:  »  par  son  étude  pratique  et  le  zèle  de  sa  propagation,  l'universalité, 
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"  la  catholicité  qui  lui  est  due  ....  Laissons  donc  ouvert  libéralement 
M  le  champ  des  discussions  scientifiques,  car  ce  champ  reste  ouvert, 
il  y  a  des  ténèbres  encore  dans  des  questions  de  détail,  du  domaine 
théorique  surtout;  "  mais  discourons  avec  modération  et  prudence, 
))  sans  y  employer  le  meilleur  de  notre  temps,  sans  nous  laisser 
"  engager  trop  facilement  dans  la  voie  des  systèmes  à  perte  de  vue  . 
V  et  des  théories  sans  issue  pratique  ....  Nous  avons  retrouvé,  sinon 
"  encore  toute  la  lumière,  du  moins  tout  ce  qu'il  nous  en  faut  pour 
"  voir  clair  et  marcher  droit  ....  Chantons  donc  de  toute  notre  voix, 
"  de  toute  notre  intelligence,  de  tout  notre  cœur  ". 

La  présence  du  D'"  Haberl  est  à  remarquer,  ainsi  que  les  applau- 
dissements de  l'assemblée,  quand  lui  fut  offerte  une  place  au  bureau 
en  qualité  de  vice-président.  Ainsi  la  pacification  s'accentuait  de  plus 
en  plus. 

Les  vœux  principaux  émis  par  le  congrès  concernèrent  la  pronon- 
ciation normale  ou  romaine  du  latin,  et  l'accompagnement  du  plain- 
chant;  en  outre,  des  discours  et  auditions  eurent  de  bons  résultats 
pour  la  cause  grégorienne  et  la  méthode  rationnelle  et  naturelle 
défendue  par  l'école  bénédictine  i. 

Encouragée  par  la  présence  de  NN.  SS.  Fritzen,  évêque  de 
Strasbourg  et  Foucault,  évêque  de  Saint-Dié,  par  les  témoignages 
d'estime  des  cardinaux  de  Paris,  de  Cologne  et  de  Prague  qui 
avaient  pris  le  congrès  sous  leur  haut  patronage,  par  une  lettre  de 
Mgr  Dubois,  évêque  de  Verdun,de  Mgr  Busch,  évêque  de  Spire,  mais 
surtout  par  les  amples  bénédictions  du  Souverain  Pontife,  l'assemblée 
internationale  [se  termina   par  l'importante  déclaration  suivante 

«  La  Commission  pontificale  pour  l'édition  vaticane  des  livres  de 
chant  liturgique  a  l'honneur  de  porter  à  la  connaissance  du  congrès, 
que  les  feuilles  du  Kyriale  de  l'édition  vaticane  ont  reçu  le  bon  à 
tirer  définitif.  Elle  est  heureuse  de  déclarer  que  ce  travail,  tout  en 
se  basant  sur  l'édition  de  1895,  et  d'accord  avec  les  dispositions  du 
Saint-Siège  à  ce  sujet,  représente  le  fruit  des  recherches  patientes  et 
éclairées  des  RR.  PP.  de  Solesmes.  » 

La  première  partie  de  l'édition  vaticane  paraissait  en  effet  ;  deux 
décrets  de  la  S  C  des  Rites  étaient  rendus  à  ce  sujet  les  11  et  14  août. 


1  Le  système  rythmique  de  Mgr  Foucault  fut  discuté  à  l'amiable.  Quant  à 
celui  du  P.  Fleury  (voir  p.  113),  D.  Andoyer,  Bénédictin  de  Ligugé,  actuellement 
à  Chevetogne  (Belgique),  se  chargea  de  le  réfuter.  (D.  Andoyer  est,  avec  D.  David, 
le  principal  coopérateur  du  Rn^e  d.  Pothier  dans  la  publication  de  Tédition 
vaticane.) 


i 


CHAPITRE   VII.    —    LE    PLAIN-CHANT   SOUS    PIE    X.  127 


Le  premier  concerne  «  l'édition  et  l'approbation  des  livres  con- 
tenant le  chant  liturgique  grégorien.  "  Les  éditeurs  qui  auront  obtenu 
la  permission  du  Saint-Siège  sont  tenus  à  une  reproduction  exacte 
de  l'édition  vaticane  ;  une  déclaration  de  l'Ordinaire,  témoignant  de 
cette  conformité,  est  aussi  de  rigueur.  La  transcription  du  chant 
grégorien  en  notes  musicales  modernes  peut  être  tolérée.  Enfin, 
il  est  posé  en  principe  que  «  toute  mélodie  grégorienne,  destinée 
'♦  par  la  S  C.  des  Rites  à  l'usage  liturgique  et  recommandée  par  elle, 
ji  fait  partie,  comme  le  texte  même,  du  patrimoine  sacré  de  lÉglise 
M  romaine.  » 

Le  second  décret  promulgue  l'édition  vaticane  elle-même,  et 
"  déclare,  par  ordre  du  T.  S.  Père,  que  le  plus  ardent  désir  de  Sa 
'»  Sainteté  »  est  l'adoption  des  livres  liturgiques  de  chant  grégorien 
et  l'abandon  des  autres  "  peu  à  peu,  mais  néanmoins  le  plus  tôt 
possible.  " 

Le  Kyriale  était  donc  le  premier  monument  de  l'édifice  complet 
que  voulait  élever  le  Souverain  Pontife.  Reproduisant  pour  le  fond, 
tout  en  l'augmentant  considérablement,  l'édition  de  Solesmes  de 
1895,  il  présentait  dans  l'impression  plusieurs  innovations  qui  seront 
dès  lors  adoptées  comme  typiques  :  V astérisque,  remplaçant  la 
double  barre  pour  l'intonation;  le  quart  de  barre,  marquant  désor- 
mais les  divisions  de  moindre  importance;  les  morœvocis,  indiquant 
nettement  la  valeur  d'une  demi-note  ou  d'une  note,  etc. 

Le  14  février  1906,  un  décret  vint  préciser  le  sens  des  précédents 
et  insister  sur  l'obligation  de  reproduire  exactement  l'édition  offi- 
cielle, jusque  dans  la  forme  des  notes  et  les  moindres  particularités. 

Quelques  mois  après,  dans  l'été  de  1906,  paraissait  un  second 
fascicule  du  Graduel  Vatican,  le  Commune  Sanctorum,  puis,  en 
1907,  la  Missa  pro  defunctis,  en  même  temps  que  les  Cantus  mis- 
salis  romani  donnant  les  tons  des  divers  récitatifs  chantés  à  la 
Messe  par  le  prêtre  et  ses  ministres,  avec  les  réponses  du  chœur» 
Un  décret  de  la  S.  C.  des  Rites,  du  8  juin  1907,  contenait  les  instruc- 
tions pour  l'introduction  du  nouveau  chant  typique  dans  le  Missel. 

Enfin,  en  1908,  le  Graduel  complet  sortait  des  presses  vaticanes; 
le  12  mars,  en  la  fête  de  saint  Grégoire  le  Grand,  il  fut  présenté  par 
le  R'"*  Père  Dom  Pothier  au  Souverain  Pontife  qui  en  témoigna  sa 
haute  satisfaction.  Toutes  les  garanties  avaient  été  prises  pour  faire 
de  cette  édition  une  publication  irréprochable  à  tous  les  points  de 
vue.  Ainsi  le  directeur  de  l'imprimerie  vaticane,  M.  Scotti,  aidé  de 
D.  Minetti,  avait  fait  apprendre  aux  ouvriers  typographes  le  chant  des 
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mélodies  grégoriennes  pour  obtenir  d'eux  une  composition  intelli- 
gente et  soignée  et  les  familiariser  avec  tous  les  détails  de  la  nota- 
tion traditionnelle.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  illustrations  et  gravures, 
œuvres  vraiment  artistiques  dues  au  crayon  du  frère  Rédemptoriste 
Maximilien  Schmalzl,  qui  ne  viennent  apporter  au  volume  leur 
charme  délicat  et  religieux. 

Un  décret  solennel  d'approbation,  datant  du  7  août  1907,  est  en 
tête  de  l'ouvrage;  il  rappelle  et  confirme  les  précédents  (11  et 
14  août  1905,  14  février  1905);  il  est  suivi  d'une  longue  préface 
en  trois  parties  où  sont  exposés  d'abord,  avec  les  raisons  qui  ont 
amené  le  Souverain  Pontife  à  restaurer  les  mélodies  grégoriennes, 
les  principes  qui  ont  servi  de  base  à  cette  restauration  ;  viennent 
ensuite  des  instructions  pratiques  concernant  la  liturgie  et  l'usage  de 
la  notation  traditionnelle. 

Cette  œuvre  importante  achevée,  la  Commission  vaticane  continua 
ses  travaux. 

Cependant  la  S.  C.  des  Rites  publiait  un  nouveau  décret  en  date 
du  8  avril  1908,  et  l'envoyait,  par  ordre  du  Souverain  Pontife,  à 
tous  les  évèques  et  autres  Ordinaires;  à  ces  pasteurs  en  effet  revenait 
la  charge  de  «  diriger  la  mise  en  vigueur  du  Graduel  et  sa  diffusion  ;  » 
ils  devaient  se  faire  aider  de  leur  «  Commission  diocésaine  »  et 
réformer  «  le  Propre  de  leur  diocèse  pour  le  mettre  en  harmonie 
avec  les  mélodies  typiques.  '»  La  question  des  Offices  propres  fut  du 
reste  plus  explicitement  traitée  dans  une  instruction  spéciale  du 
24  mai  1909,  puis  dans  celle  du  24  février  1911. 

Le  25  janvier  1911,  c'était  le  décret  relatif  aux  reproductions  de 
l'édition  vaticane  et  aux  signes  rythmiques,  déclarant  nettement 
que  les  livres  publiés  par  l'autorité  apostolique,  avec  les  règles  mises 
en  tête  du  (Iraduel  romain,  contenaient  «  plus  que  suffisamment  ce 
qui  peut  procurer  une  exacte  exécution  du  chant  liturgique,  w 

Dès  les  premiers  mois  de  1909,  VOfpcium  pro  Defunciis  avait 
paru,  avec  son  décret  approbatif  datant  du  12  mai.  La  Commission 
dès  lors  porta  toutes  ses  sollicitudes  vers  l'Antiphonaire,  œuvre  la 
plus  importante  de  la  réforme  après  le  Graduel.  Les  Toni  Communes 
parurent  vers  avril  1911,  en  un  fascicule  séparé  portant  le  titre  de 
Cantorinus.  On  y  trouve  réglée,  notamment,  la  psalmodie  ecclésias- 
tique, dont  l'importance  est  si  grande  dans  la  liturgie. 

A  la  fin  de  1911,  l'Antiphonaire  était  prêt;  son  apparition  fut 
retardée  par  la  nouvelle  organisation  du  Bréviaire  et  la  bulle  "  Divino 
afflatu;  '»  il  ne   parut  que  dans   les   derniers  jours  de  1912.    Le 
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23  décembre^  le  Souverain  Pontife  reçut  en  audience  spéciale  le 
j^ine  Père  Dom  Pothier  qui  lui  présenta  officielleaient  l'Antiphonaire 
et  reçut  l'expression  de  la  reconnaissance  du  Saint-Père  pour  l'œuvre 
heureusement  achevée. 

L'Antiphonaire  Vatican  n'est  pas  seulement  un  Vespéral,  car  il 
contient,  outre  les  Vêpres,  l'Office  des  Laudes  et  des  Heures  mineures; 
c'est  donc  bien  un  Diurnal  complet  noté;  il  est  suivi  des  Toni 
communes  qui  reproduisent,  en  l'abrégeant  un  peu,  le  Cantorinus 
de  1911;  un  Appendice  et  un  Supplément  contenant  le  texte  ancien 
des  hymnes  complètent  ce  beau  volume  qui  renferme  tout  ce  que 
l'officiant  et  le  chœur  doivent  chanter  aux  Heures  diurnes.  Le  décret 
d'approbation  porte  la  date  du  8  décembre  1912  ;  tout  le  livre  lui- 
même  offre  la  perfection  typographique  déjà  remarquée  dans  le 
Graduel  et  rehaussée,  ici  encore,  par  de  fort  belles  gravures  et 
illustrations. 

On  peut  dire  que,  actuellement,  la  réforme  grégorienne  est  achevée: 
les  compléments  qu'elle  réclame  encore  sont  loin  d'avoir  la  portée 
de  l'œuvre  déjà  accomplie.  Rendons-en  grâces  au  Souverain  Pontife 
qui  a  voulu  '^  tout  restaurer  dans  le  Christ;  "  portons  aussi  notre 
gratitude  vers  le  religieux  savant  et  modeste  qui  a  si  bien  mérité  de 
la  Sainte  Eglise  et  mené  à  bonne  fin  la  lourde  tâche  à  lui  confiée  :  le 
j^me  Père  Dom  Pothier,  qui  déjà  avait  acquis  tant  de  titres  à  la 
reconnaissance  toute  catholique  des  vrais  amateurs  de  chant  litur- 
gique, a  maintenant  une  place  d'honneur  que  nul  dans  la  postérité 
ne  songera  à  lui  disputer. 

Nous  ne  nous  étendrons  pas  sur  la  méthode  suivie  pour  la  réforme 
grégorienne,  question  qui  dépasserait  le  programme  de  ce  livre; 
qu'il  nous  suffise  de  trouver,  dans  les  nombreuses  approbations 
pontificales,  le  fondement  plein  de  sécurité  sur  lequel  nous  pouvons 
nous  appuyer  en  toute  confiance. 

Pendant  les  années  que  nous  venons  de  parcourir  et  où  s'élaborait 
l'édition  officielle,  plusieurs  faits  sont  à  noter,  qui  témoignent  de  la 
vitalité  comme  des  progrès  du  sens  liturgique  grégorien. 

Citons-les  brièvement  : 

D'abord,  en  juin  1905,  c'était,  en  Italie,  l'organisation  plus  complète 
cl'une  Société  nationale  de  Sainte-Cécile,  sortie  de  l'Académie  du 
même  nom,  et  dont  la  présidence  échut  à  Dom  Amelli,  si  connu  pour 
son  zèle  en  matière  de  chant  sacré  ^. 


1  Cf.  page  108. 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913. 


130  PREMIERE   PARTIE.    —   HISTOIRE. 


En  Allemagne,  Tédition  typique  pénétra  peu  à  peu;  la  nomination 
du  docteur  Weinmann,  sorti  de  l'université  grégorienne  de  Fribourg, 
à  la  charge  de  Directeur  de  l'Ecole  de  Ratisbonne  ^  (1911),  a  donné 
une  très  heureuse  impulsion  au  mouvement  traditionnel.  En  France, 
le  Congrus  des  Sables-d'Olonne,  en  juillet  1909,  a  eu  un  grand  succès 
et  a  rassemblé  des  représentants  de  presque  tous  les  diocèses.  Très 
important  aussi  fut  le  Congrès  de  Paris  (juin  1911),  qui  a  permis 
d'apprécier  le  chemin  parcouru  depuis  50  ans  et  les  progrès  réalisés. 
Au  point  de  vue  de  la  prononciation  romaine,  la  lettre  de  S.  S.  Pie  X 
à  M^""  Dubois,  archevêque  de  Bourges  (10  juillet  1912),  a  souligné  et 
accentué  encore  les  désirs  formels  déjà  exprimés;  beaucoup  d]autres 
évêques  français  ont  imité  le  zèle  de  M^'  Dubois  pour  l'introduction, 
dans  leurs  diocèses,  de  la  prononciation  du  latin  à  la  romaine. 

En  Belgique,  le  mouvement  grégorien  se  développe  toujours  avec 
un  consolant  succès;  on  y  a  pris  l'initiative  de  semaines  grégoriennes 
où  alternent,  avec  les  cours  et  les  conférences,  des  offices  vraiment 
hturgiques  et  complets  ;  aux  abbayes  de  Maredsous  et  du  Mont-César 
de  Louvain,  ces  réunions  ont  été  très  suivies  et  très  fructueuses;  on 
a  pu  en  organiser  aussi,  quoique  différemment,  en  France,  à  Amiens 
et  ailleurs,  même  à  Bayonne  pour  les  enfants;  des  journées  grégo- 
riennes réussissent  aussi  un  peu  partout.  Ces  assemblées,  d'un  public 
très  divers,  donnent  le  goût  du  chant  sacré  et  des  habitudes  litur- 
giques à  ceux  qui  en  ignoraient  les  charmes  et  la  bienfaisance. 

D'autres  moyens  de  diffusion  sont  employés  encore  avec  succès; 
ainsi  diverses  publications  et  notamment  les  "  Petites  feuilles  grégo- 
riennes «  qu'édite  depuis  plusieurs  années,  à  Grenoble,  la  Revue 
du  chant  grégorien  et  qui  permettent  aux  plus  modestes  chœurs 
d'enrichir  leur  répertoire. 

La  bonne  semence  continue  donc  à  être  jetée  avec  abondance. 
Daigne  la  rosée  céleste  la  faire  germer  davantage  encore;  et,  sMl  est 
bien  vrai  de  dire  que  les  efforts  de  l'homme  ne  produisent  rien  sans 
la  grâce,  car  seul  Deus  incrementum  dat  2,  demandons  au  Seigneur 
plein  de  libéralité  qu'il  daigne  féconder  de  plus  en  plus  les  labeurs  de 
ses  serviteurs  ^  et  taire  aimer  toujours  davantage  et  par  tous  «  le 
chant  de  la  Sainte  Eglise.  " 


^  11  y  remplaçait  le  docteur  Haberl. 

'^  ICor.  111,6. 

3  Complevit  labores  illiiis  (Sap.  X,  10). 
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Résumé. 

Il  y  a  peu  de  choses  à  dire  pour  donner  la  synthèse  de  cette 
dernière  époque,  pourtant  si  importante,  car  tout  s'y  développe  par 
une  marche  parallèle  et  en  un  court  espace  de  temps. 

La  lettre  du  cardinal  Sarto  (1895)  est  comme  le  prélude  des 
actes  définitifs  de  S. S.  Pie  X.  Il  les  ouvre  par  son  Motu  proprio 
(novembre  1903),  complété  par  un  décret  de  la  S.  C.  des  Rites 
(janvier  1904).  En  avril  1904,  un  second  Motu  proprio,  pour  l'exé- 
cution du  premier,  concerne  l'édition  typique  qui  est  préparée  à 
Rome  par  une  Commission  nommée  à  cet  effet  et  dont  le  président 
est  le  R'"«  Père  Dom  Pothier. 

Le  XIIP  centenaire  de  saint  Grégoire  (avril  1904),  les  congrès 
d'Arras  (août),  d'Appuldurcombe  (septembre),  de  Strasbourg  surtout 
(août  1905)  confirment  le  mouvement  progressif.  Enfin  paraît  en  ce 
même  temps  le  premier  monument  de  l'Edition  vaticane,  le  Kyriale; 
il  est  suivi  du  Commune  sanctorum  (1906),  de  la  Messe  des  Défunts 
et  des  Cantus  missali  (1907),  du  Graduel  complet  (1908).  Après 
l'Office  des  Défunts  (1909),  c'est  l'Antiphonaire  dont  la  publication 
débute  par  les  Toni  communes  (1911)  et  qui  est  entièrement  achevé 
à  la  fin  de  1912. 

De  nombreux  décrets  de  la  S.  C.  des  Rites  accompagnent  chacune 
de  ces  publications,  les  approuvant  et  urgeant  leur  adoption. 

Par  ailleurs,  les  progrès  dans  le  sens  liturgico-grégorien  peuvent 
de  plus  en  plus  se  constater  en  tout  pays  :  les  congrès  des  Sables- 
d'Olonne  (1909)  et  de  Paris  (1911),  les  actes  des  évoques,  les  réunions 
et  assentblées  diverses,  les  nombreux  moyens  de  diffusion  font  leur 
œuvre.  La  bonne  semence  est  jetée  :  daigne  Dieu  la  rendre  féconde  !  ^ 


^  Nous  n'avons  pas  de  sources  à  indiquer  ici  comme  dans  les  autres  chapitres; 
les  documents  cités  sont  tous  contemporains  et  entre  toutes  les  mains;  la  Eeviie 
du  chant grégorien^Xa.  Rassegna,  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  etc.  les  ont  donnés 
in  extenso. 
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Seconde  Partie 

THÉORIE    ET    PRATIQUE 


Les  chapitres  suivants  vont  nous  initier  maintenant  à  la  pratique 
même  du  chant  grégorien  dont  nous  venons  de  suivre  les  développe- 
ments historiques.  Plusieurs  passages  de  cette  IP  Partie  ne  laisseront 
pas  du  reste  que  de  contenir  encore  quelques  détails  d'histoire,  mais 
on  comprendra  en  les  lisant  que  le  point  de  vue  envisagé  est  différent  : 
si  nous  y  donnons  une  explication  sommaire  de  certains  points  histo- 
riques spéciaux,  c'est  que,  intimement  liés  à  la  théorie,  ils  sont  indis- 
pensables à  l'exposé  de  celle-ci.  Les  chapitres  du  Rythme  mesuré  et 
des  Modes  nécessitent  en  particulier  cette  observation. 

Nous  ajouterons  que  cette  IP  Partie  est  tout  particulièrement 
écrite  pour  les  professeurs  de  chant  grégorien.  Sans  doute,  les  élèves 
peuvent  en  prendre  connaissance,  mais  pour  eux,  croyons-nous,  au 
début  des  études  surtout,  c'est  l'enseignement  oral  qui  les  formera  le 
plus  sûrement.  Le  maître  aura  donc  soin  de  s'instruire  lui-même  en 
vue  d'instruire  les  autres  ;  il  trouvera  aux  Chapitres  I  et  II  les  règles 
fondamentales  (laGrammaire  comme  nous  disons)  du  chant  grégorien  ; 
le  Chapitre  VI  pourra  lui  fournir  un  mode  pratique  de  préparation; 
quant  aux  autres  Chapitres,  ils  renferment  des  explications  complé- 
mentaires indispensables  à  connaître  à  des  titres  divers  ^.  Nous 
avons  suivi  sur  tous  ces  différents  points  les  enseignements  si 
autorisés  de  D.  Pothier,  comme  étant  du  reste  ceux  que  recommande 
le  Souverain  Pontife. 


^  Nous  avons  mis  en  Appendice  des  renseignements  généraux  sur  riiistoire, 
i    le  caractère  et  rexécution  des  différents  morceaux  de  la  Messe  et  de  lOffice,  y 
^résumant,  pour  la  plus   grande   facilité   de   l'enseignement,   plusieurs  détails 
►     appartenant  au  même  sujet  et  épars  dans  la  r«  comme  dans  la  11^  Partie. 
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CHAPITRE  I-. 

BIEN    LIRE    LE    TEXTE    DES    MÉLODIES    LITURGIQUES. 

«  La  liturgie  est  l'ensemble  des  symboles,  des  chants  et  des  actes 
au  moyen  desquels  l'Église  exprime  et  manifeste  sa  religion  envers 
Dieu  »  ^. 

La  foi  qui  est  au  cœur  de  la  Sainte  Eglise  est  exprimée  par  elle 
dans  les  formules  sacrées  de  sa  prière,  selon  la  maxime  tradition- 
nelle :  Leoc  credendi,  leœ  orandi. 

Or,  dans  une  théorie  du  chant  grégorien,  il  faut  commencer,  du 
moins  dans  une  certaine  mesure,  par  la  théorie  de  la  «  parole 
chantée  ».  En  effet,  les  formules  sacrées  sont  employées  dans  la 
liturgie  d'abord  en  elles-mêmes  et  indépendamment  de  tout  vêtement 
mélodique,  une  partie  de  l'Office  divin  étant,  dans  l'usage  actuel,  le 
plus  souvent  seulement  récitée.  Ensuite  vient  le  chant  le  plus  simple 
qui  orne  le  texte  et  diffère  si  peu  de  la  récitation  qu'on  l'appelle  même 
récitatif  2.  Enfin  le  chant  proprement  dit,  jusque  dans  ses  développe- 
ments mélodiques  les  plus  parfaits,  relève  encore  de  la  récitation, 
en  ce  sens  que  les  principes  de  son  exécution  ne  sont  qu'une  sorte  de 
développement  ou  d'application  des  principes  d'une  bonne  lecture. 

S'il  est  donc  nécessaire,  avant  même  de  bien  chanter,  d'apprendre 
à  bien  lire  le  texte  liturgique,  il  importe  encore  auparavant  de 
pénétrer  profondément  le  sens  des  paroles  que  l'on  doit  chanter  ^. 
Il  ne  sera  pas  difficile  d'en  avoir  l'intelligence,  soit  parce  que  ce 
texte  est  généralement  d'une  étendue  restreinte,  soit  parce  que  le 
chant  donne  plus  de  latitude  et  de  loisirs  pour  approfondir  le  sens 
des  paroles,  soit  parce  que  les  traductions  en  sont  à  la  portée  de 
tous. 

A  la  bonne  intelligence  des  textes  saints  doivent  être  joints  l'amour 
et  l'estime  :  quelques  considérations  nous  aideront  à  mieux  nous  en 
convaincre. 


1  D,  Guérancrer. 

2  Cicéron  disait  lui-même  :  *.  le  simple  langage  est  déjà  un  chant  ». 

•^  Une  recommandation  de  Benoît  XIV  trouve  bien  sa  place  ici;  il  dit  :  Curayi' 
diim  est,  lit  verha  quœ  cantantur,  plane  perfecteque  intelligantur. 
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D'abord  le  latin  liturgique  dont  l'Église  fait  usage  est,  en  lui- 
même,  merveilleusement  apte  au  grand  rôle  qui  lui  est  assigné, 
malgré  les  préjugés  et  les  critiques  qui  courent  dans  le  monde  et  qui 
viennent  surtout  d'une  éducation  presque  exclusivement  profane. 
Il  faut  remettre  les  choses  au  point,  et  bien  comprendre  que  le  latin 
de  la  période  d'Auguste  n'est  pas  le  type  de  perfection  visé  par 
l'idiome  liturgique.  Le  Christ  est  venu  "  restaurer  toutes  choses 
ici-bas  "^;  à  un  peuple  nouveau,  il  fallait  un  langue  nouvelle,  et 
pendant  que  le  latin  classique,  alors  au  service  de  tant  de  peuples 
différents  qui  lui  apportaient  chacun  quelque  chose  de  son  idiome 
propre,  descendait  à  grands  pas  dans  la  voie  de  la  dégénérescence, 
l'Église  l'arrêta  sur  cette  pente,  non  pas  pour  le  ramener  aux  formes 
absolument  classiques,  mais  pour  le  faire  sien  en  l'épurant  et  en  le 
spiritualisant,  au  contact  même  du  Verbe  de  Dieu.  Pour  en  faire 
l'instrument  officiel  de  la  prière  et  de  la  vérité,  l'Église  réunit  et  fixa 
en  lui  des  éléments  divers,  et  de  cette  fusion  sortit  la  langue  éternelle 
de  la  race  universelle  du  Christ.  Parmi  ces  éléments,  il  y  eut  d'abord 
Yhéhreii,  tout  pénétré  du  génie  oriental,  de  contemplation,  de  sym- 
bolisme; l'Église  lui  emprunta  non  seulement  des  mots,  mais  surtout 
des  images  vives,  des  constructions  hardies,  des  associations  inatten- 
dues d'idées  et  de  termes;  bien  avant  la  Vulgate  de  saint  Jérôme, 
l'ancienne  version  italique  avait  fait  passer  dans  le  néo-latin  une 
bonne  partie  des  trésors  de  l'hébreu.  En  second  lieu,  le  grec  avec 
sou  génie  philosophique,  ses  expressions  justes  et  fines  s'adaptant  à 
toutes  les  nuances  de  la  pensée  humaine,  entra  aussi  dans  la  langue 
chrétienne;  des  mots  grecs  nombreux,  simples  ou  composés  2,  des 
constructions  de  mots  surtout,  tout  cela  vint  élargir  les  cadres  du 
latin.  Celui-ci  avait  pour  lui  sa  qualité  officielle,  la  noblesse,  la  force, 
la  sobriété,  mais  il  lui  manquait  la  souplesse,  la  délicatesse  et  l'abon- 
dance ^.  Or  ces  entraves,  l'Église  sut  les  briser,  et,  transformant  en 
la  christianisant  la  vieille  langue  des  consuls  et  des  empereurs,  elle 


'  Ephes.,  I.  10. 

2  Ainsi  conmvere,  conmori^  congaudere^  cooperire,  supercrescerc ,  super sper are, 
etc.  Sans  compter  les  noms  de  Christus  et  de  Paraclitus,  un  grand  nombre  de 
mots  ayant  trait  aux  sacrements,  â  la  liturgie,  à  la  hiérarchie,  à  la  théologie, 
sont  empruntés  au  grec;  on  peut  reconnaître,  par  exemple,  ceux  qui  renferment 
Vy,  le  th,  Vœ  (non  en  déclinaison). 

3  Cicéron  lui-même  se  plaignait  de  l'insuffisance  philosophique  du  latin.     * 
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lui  donna  une  vie  nouvelle.  Tandis  que  les  autres  langues  mortes  ne 
se  font  plus  entendre  que  comme  un  écho  du  tombeau,  "  seule  celle 
de  Rome  est  véritablement  ressuscitée,  et,  semblable  à  celui  qu'elle 
célèbre  depuis  vingt  siècles,  ime  fois  ressuscitée  elle  ne  mourra 
plus  "  ^. 

Mais  si  le  latin  liturgique,  en  sa  forme  extérieure,  est  digne  de 
toute  estime  comme  de  toute  admiration,  il  y  acquiert  bien  d'autres 
titres  par  les  textes  mêmes  qu'il  revêt.  Ces  paroles,  en  effet,  que  la 
liturgie  met  sur  nos  lèvres  sont  des  paroles  saintes,  soit  qu'elles 
aient  été  empruntées  à  la  Sainte-Ecriture,  soit  qu'elles  appartiennent 
à  l'Église  elle-même  qui,  étant  l'épouse,  a  les  secrets  de  l'Époux  et 
sait  ce  qu'il  faut  dire  pour  toucher  son  cœur  :  Vulnerasti  cor  meum, 
soror  mea  sponsa  ^. 

Ce  sont  ces  textes  augustes  que  le  chant  est  appelé  à  développer, 
à  amplifier;  car  il  n'est  pas  un  simple  accessoire  destiné  à  relever  la 
pompe  extérieure  des  cérémonies;  son  rôle  important  est  de  s'unir 
aux  paroles  saintes  pour  en  achever  l'expression  et  s'introduire 
par  là  dans  l'intime  même  de  la  liturgie.  Les  secrets  divins,  les 
mystères,  les  trésors  de  grâces  dont  l'Église  est  comblée,  excitent  en 
elle  des  sentiments  de  reconnaissance,  d'admiration,  d'amour,  de 
joie  triomphante,  que  ne  peut  suffisamment  célébrer  la  simple 
parole;  ils  font  explosion  en  accents  mélodieux,  et  si  la  vraie  dévotion 
produit  ainsi  le  chant,  le  chant,  à  son  tour,  accroît  la  dévotion  ^. 

En  effet,  le  principal  secret  comme  tout  le  mérite  d'une  parfaite 
exécution  du  plain-chant  est  là  :  savoir  prier  en  chantant  et  chanter 
en  priant.  C'est  pourquoi  le  caractère  du  rythme  grégorien  sera  à  la 
fois  libre  et  nettement  déterminé;  car  la  prière  réclame  cette  liberté 
bien  ordonnée,  et  cette  ordonnance  qui  n'a  rien  de  strict  ni  de  con- 
traint, cette  spontanéité  de  l'âme  soulevée  par  le  sentiment  qui  a 
inspiré  le  compositeur,  et  dont,  à  son  tour,  le  chantre  se  pénètre. 


1  Rom.  VI.  9.  (deMaistre). 

"^  Caiit.  4,  9. 

^  Dom  Pothier,  auquel  ces  pensées  sont  empruntées,  disait  naguère  (sep- 
tembre 1905)  dans  un  entretien  familier,  que  le  plain-chant  est  comme  une 
méditation  en  deux  parties  distinctes  :  on  énonce  d'abord  quelques  paroles,  le 
texte  est  ie  point  de  départ,  c'est  la  méditation  proprement  dite;  bientôt  Tâme 
sort  d'elio-mêrae  et  se  laisse  aller  à  l'expression  plus  ou  moins  étendue  des 
sentiments  produits  par  ce  texte,  c'est  la  contemplation,  le  chant  de  jubilation. 
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Dans  la  liturgie,  on  le  voit,  la  parole  et  le  chant  découlent  d'une 
même  source,  répondent  au  même  besoin,  tendent  au  même  but  :  la 
louange  divine.  Les  textes  ont  été  choisis  et  disposés  pour  être 
chantés,  les  chants  de  leur  côté  sont  faits  pour  les  paroles,  et 
l'histoire  montre  clairement  comment  une  destinée  semblable  les  a 
toujours  unis  entre  eux. 

Or,  dans  les  âges  de  foi,  les  fidèles  prenaient  une  large  part  à  la 
liturgie  et  au  chant,  nous  l'avons  aussi  constaté;  ils  se  nourrissaient 
de  l'aliment  sacré  que  leur  fournissait  l'Église  aux  divers  temps  de 
l'année. 

Faudra-t-il  qu'une  pratique  si  sainte  et  si  salutaire  ne  se  retrouve 
pas  de  nos  jours  dans  toute  sa  pureté  et  son  intégrité,  alors  que,  sur 
d'autres  points  de  science  et  d'art,  on  s'efforce  de  remonter  vers  les 
anciennes  traditions?  N'y  aura-t-il  pas  des  âmes  choisies  auxquelles 
le  Seigneur  donnera  de  se  distinguer  dans  la  pratique  comme  dans 
l'amour  de  la  liturgie  tout  entière? 

Il  y  a  en  réalité  de  ces  créatures  privilégiées  qui,  par  vocation, 
non  seulement  puisent  à  une  source  sainte,  mais  y  font  de  plus 
participer  les  autres  âmes;  celles-là,  en  reconnaissance  de  la  faveur 
qui  leur  est  faite,  doivent  avoir  à  cœur  de  ne  rien  négliger  pour  se 
rendre  aptes  au  travail  et  pour  exploiter  de  leur  mieux  cette  mine 
féconde  que  la  grâce  leur  ouvre. 

Les  exhortations  des  saints  Pères,  d'un  saint  Augustin  i,  d'un 
saint  Bernard  ^^  d'un  saint  Thomas  d'Aquin  ^^  du  pape  Jean  XXII  ^, 
du  Concile  de  Trente  ^,  du  pape  Benoit  XIV  ^,  celles  plus  récentes  de 
S.  S.  Pie  X,  nous  ont  fait  assez  entendre  et  la  dignité  du  chant 
sacré,  et  quelle  mission  il  remplit  par  rapport  au  texte. 

Ainsi  on  ne  saurait  apporter  trop  de  soins  à  l'étude  de  ce  texte 

comme  à  celle  du  chant  liturgique.  Un  certain  nombre  des  règles 

.  qui  vont  être  exposées  dans  cette  IP  partie,  (outre  celles  qui  nous 

viennent  des  maîtres  de  l'éloquence  et  de   l'art),  sont  tirées  des 

saints  Pères.  Parmi  eux,  «  plusieurs  ont  appris  des  Anges  la  manière 


1  Cf.  p.  10  et  14. 

2  Cf.  p.  66 

3  Cf.  p.  67. 

4  Cf.  p.  79. 

5  Cf,  p.  83. 

6  Cf.  p  92. 
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de  chanter,  et  d'autres  du  Saint-Esprit  lui-même  parlant  à  leur  cœur 
dans  la  contemplation/En  nous  efforçant  de  les  mettre  en  pratique 
avec  le  même  zèle,  nous  participerons  dans  l'intime  de  notre  âme  aux 
douceurs  ineffables  qu'ils  ont  éprouvées,  chantant  à  Dieu,  nous  aussi, 
dans  nos  cœurs,  d'une  voix  animée  par  l'esprit  et  l'intelligence  »  i. 
L'esprit  et  le  cœur  ainsi  disposés,  il  nous  faut  aborder  maintenant 
les  règles  d'une  bonne  prononciation. 

Un  premier  principe  domine  tout  ici  :  en  latin,  toutes  les  voyelles 
et  toutes  les  consonnes  doivent  être  prononcées, 

L.e8   voyelle». 

L'a  et  l'o  ont  habituellement  le  son  plutôt  ouvert,  sans  exagé- 
ration ;  s'il  faut  éviter  d'y  placer  des  accents  circonflexes  (mater ^ 
Dôminus),  il  ne  faut  pas  tomber  d'autre  part  dans  l'excès  contraire 
(par  exemple  le  son  de  Va  dans  le  mot  français  patte,  ou  plus  grêle 
encore). 

L'e  est  ouvert,  lui  aussi,  comme  Vè  français,  toujours  sans  exagé- 
ration. Si  deux  e  se  suivent,  l'un  fin  de  mot,  l'autre  accentué,  comme 
dans  laudate  eum,  le  premier  est  plutôt  fermé  et  le  second  ouvert, 
afin  que  tous  deux  puissent  être  entendus. 

L'2  a  souvent  un  son  trop  pointu,  en  particulier  lorsqu'il  se  prolonge 
sur  des  vocalises;  on  doit  donc  l'arrondir  un  peu,  précaution  surtout 
nécessaire  dans  les  voix  de  femmes. 

L'w  doit  se  prononcer  comme  ou;  on  excepte  les  cas  où  il  forme 
consonne,  c'est-à-dire  quand  il  vient  après  q  et  g;  (on  prononcera 
donc  quia  plutôt  cvia  que  couia). 

Quant  aux  diphtongues,  au,  ei,  eu,  etc.,  que  nous  exprimons 
en  français  comme  une  voyelle  simple,  elles  doivent  être  en  latin 
proférées  comme  deux  voyelles,  mais  d'une  seule  émission  de  voix. 
C'est  alors  la  première  voyelle  qui  domine  :  l'émission  est  descendante. 
Ex.  :  âutem  2. 

Deux  voyelles  réunies,  dont  la  première  est  i  ou  u  (ia,  ie,  io;  ua, 


1  Institut.  Patrum. 

2  Dans  les  vocalises,  c'est  la  première  voyelle  des  diphtongues  aw,  eu  qui  porte 
le  déploiement  de  la  mélodie,  la  dernière  note  seule  faisant  entendre  la  double 
voyelle,  la  diphtongue  proprement  dite. 


i 
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iie^  ui)  ne  forment  pas  diphtongue.  Si  elles  constituent  une  seule 
syllabe,  i  ou  u  jouent  le  rôle  de  consonne  :  iaphet,  iesiis;  ioseph, 
iota;  quare,  qiii-a,  quoniam,  allelu-ia;  l'émission  est  ascendante  ^. 
Quand  i  ou  u  ne  sont  pas  consonnes,  ils  appartiennent  à  une  syllabe, 
et  la  voyelle  qui  suit  à  une  autre  syllabe  :  gratia,  acti-o,  tu-i,  cu-i, 
tu-o,  ru-ina.  Il  importe  dans  ce  cas  de  ne  pas  imiter  en  latin  ce  qui 
se  pratique  en  français  :  acti-Oy  par  exemple,  doit  conserver  les  trois 
syllabes  tandis  qu'il  n'y  en  a  que  deux  dans  action, 

L<es    cooBounes. 

Pour  faire  entendre  les  consonnes  qui  sont  en  quelque  sorte  la 
charpente  de  la  prononciation,  il  faut  bien  se  servir  des  organes  que 
la  nature  nous  a  donnés  :  les  lèvres,  les  dents,  la  langue.  Quant  à  la 
gorge,  bien  que  sa  part  soit  réelle  dans  la  prononciation,  l'oreille 
ne  doit  pas  en  être  frappée  :  parler  ou  chanter  de  la  gorge  est  aussi 
fatigant  à  entendre  qu'à  pratiquer;  seule  l'attaque,  le  coup  de  glotte, 
doit  y  prendre  son  impulsion,  et  encore  ne  faut-il  pas  que  cette  attaque 
soit  dure  et  gutturale  2. 

Les  labiales,  l'm,  le  p^  le  h  doivent  être  proférées  sans  paressé; 
le  V  et  17  réclament  le  service  des  dents  et  des  lèvres;  le  c^  et  le  ^ 
sont  les  dentales  proprement  dites;  les  lettres  doubles  ont  leur  raison 
d'être,  souvent  mise  de  côté  dans  la  pratique. 

En  ce  qui  concerne  l'articulation  des  consonnes  dans  les  syllabes, 
la  bonne  prononciation  romaine  réclame  un  d  très  léger  devant  le  g 
doux  (c'est  celui  qui  précède  Vi  et  Ve).  Ex.  :  re^gina,  eu^ge;  devant 
le  z  également  :  Na^zareth;  un  t  très  léger  devant  le  c  doux; 
ce  même  c  ayant  le  son  du  ch,  on  prononcera  Aowo,  pacem  :  pa^cheni; 
c'est  Vsc  qui,  sans  correctif,  fait  ch,  disciplina  :  di^Hplina  ;  gn  a 
généralement  le  son  mouillé  comme  dans  le  mot  français  agneau. 


1  En  latin  classique,  on  dit  sua-vis;  en  latin  ecclésiastique  :  su-avis;  de  même 
sua-deo  devient  su-adeo. 

2  Une  consonne  que  la  prononciation  gutturale  rend  très  défectueuse,  c'est  IV; 
pour  bien  donner  cette  lettre,  surtout  dans  le  chant,  il  faut  que  le  bout  de  la 
langue  touche  légèrement  le  palais  un  peu  au-dessus  des  dents  ;  dans  le  gras- 
seyement, au  contraire,  ce  n'est  plus  le  bout,  mais  l'arrière-partie  de  la  langue 
qui  agit  et,  se  rapprochant  do  la  luette,  produit  un  son  très  peu  favorable  au 
développement  de  la  voix. 
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Nous  savons  que,  devant  ïi  et  une  autre  voyelle,  le  t  (à  moins  qu'il 
ne  soit  précédé  lui-nnème  de  Vs  :  hostia,  ou  qu'il  commence  un  mot  : 
tiara)  se  prononce  comme  s;  on  fait  alors  entendre  le  t  très  légè- 
rement avant  1'^  ;  natHo;  suivi  de  Vh,  le  t^  comme  le  g,  redevient  dur  : 
ahsynthio,  ghimel. 

Le  g  est  doux  devant  œ  et  œ,  aussi  bien  que  devant  e  et  i;  le  ch 
2i.  le  son  du  le  français;  enfin  dans  la  prononciation  romaine  le  J  se 
donne  comme  Yi,  et  Xh  entre  deux  i  équivaut  généralement  au  â;  ^. 

Les  consonnes  qui  réclament  une  plus  grande  attention,  dans  les 
pays  de  langue  française  surtout,  ce  sont  Ym  et  l'n;  ces  lettres 
ne  doivent  jamais  avoir  le  son  nasal;  devant  une  voyelle  comme 
devant  une  consonne,  elles  seront  prononcées  dans  leur  intégrité; 
ainsi  constantia  s'articulera  non  pas  comme  dans  le  mot  français 
constance,  mais  on  et  an  comme  dans  conneœio  et  panniis;  in,  en, 
em,  um,  un,  etc.  suivent  les  mêmes  règles  :  nun^c,  tem^pus;  dansé'n 
surtout,  la  prononciation  doit  être  plus  surveillée  encore;  c'est  le  son 
de  cette  syllabe  dans  amen  qui  est  de  rigueur;  on  peut  par  la  pensée 
doubler  la  consonne  pour  arriver  à  un  son  correct  :  mentibus, 
men^'Hibiis.  On  ne  saurait  trop  insister  sur  ces  points  souvent  mal 
observés. 

Après  avoir  examiné  les  voyelles  et  les  consonnes  prises  en  elles- 
mêmes,  il  importe  de  les  étudier  maintenant  dans  les  syllabes  qu'elles 
servent  à  composer. 

Parmi  ces  syllabes  du  texte,  on  distingue  : 

1**  La  syllabe  accentuée; 

2"  La  syllabe  finale  ; 

3°  Les  syllabes  communes. 


^  Ces  principes  de  la  prononciation  romaine  du  latin  ont  donné  lieu  à  des 
divergences  d'opinion;  si  on  y  revient  de  plus  en  plus  dans  l'ensemble  (Cf. 
l""*  Partie,  chap.  VII),  on  en  excepte  aussi  parfois  le  «  C.  G.  T.  »;  quelques 
savants  voudraient,  en  effet,  que  ces  lettres  gardassent  le  son  dur  devant  toutes 
les  voyelles,  selon  l'usage  antique;  à  l'inverse,  d'autres  ne  les  disent  même  pas 
à  la  romaine,  tout  en  ayant  adopté  en  soi  cette  prononciation. 
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SYLLABE    ACCENTUÉE. 
Oe   l'Mecent. 

Ce  qui  constitue  l'unité  du  mot,  lui  donne  sa  forme  et  son  existence, 
ce  n'est  pas  seulement  la  juxtaposition  des  syllabes,  c'est  l'accent. 
Nous  l'expliquerons  ici  avec  quelque  étendue,  à  cause  de  la  grande 
importance,  dans  la  psalmodie  comme  dans  le  chant,  du  principe 
bien  compris  de  l'accentuation. 

L'accent  est  une  élévation  de  la  voix  qui  ne  sert  pas  seulement  à 
donner  à  la  récitation  plus  de  vie  et  de  mouvement  en  variant  le  ton 
et  la  force  des  syllabes;  il  a  encore  comme  but  de  fondre  en  un  tout 
vivant  les  éléments  du  mot;  c'est  «  un  éclair  qui  éclate  sur  une 
syllabe,  mais  qui  illumine  toutes  les  autres  de  son  reflet  i.  »  L'accent 
constitue  donc  la  partie  spirituelle  qui  donne  la  vie  au  mot  :  accenlus, 
anima  vocis  2.  C'est  assez  dire  que  cette  impulsion  commence  avec 
la  première  syllabe,  monte  jusqu'à  la  syllabe  principale  en  s'y  élar- 
gissant insensiblement  et  retombe  ensuite  doucement  sur  la  finale  où 
elle  se  repose;  ainsi  ne  doit-elle  pas  être  un  coup,  un  frappé,  mais 
bien  un  élan,  un  soulèvement  (suhlaiio). 

Le  nom  d'accent  indique  déjà  un  chant  (ad  cantum) ;  de  fait,  chez 
les  anciens,  l'accent  élevait  le  ton  de  la  syllabe  qui  en  était  affectée  ; 
cet  accent  du  mot,  qui  a  progressivement  gagné  en  intensité  ce  qu'il 
a  perdu  en  élévation,  est  encore  appelé  tonique,  pour  le  distinguer 
de  l'accent  oratoire  et  de  l'accent  métrique  ^. 

Plusieurs  défauts  sont  à  éviter  dans  la  manière  de  faire  l'accent  : 

1°  Ne  pas  le  faire  du  tout,  ce  qui  produit  une  monotonie  fatigante 
et  ôte  toute  unité  au  mot;  on  ne  lit  plus,  on  épèle. 

2**  Le  faire  sur  une  syllabe  non  accentuée;  le  mot  est  alors  altéré, 
et  perd  souvent  même  sa  signification.  Ex.  Z)ommw5 (pour  Dôminus), 
l'oreille  perçoit  do  minus,  c'est-à-dire  ^;>  donne  moins  ;  henedictd  tu 
(pour  benedîcta  lu)  :  on  entend  benedic  tatu. 


j:      ^  Cette  définitioQ  est  de  Benloev,  écrivain  juif,  qui,   avec  le  concours  d'un 
'!  autre  juif,  Weil,  publia  vers   le  milieu  du  xixe  siècle  divers  ouvrages  sur  le 
r)'thmo  et  l'accent. 

2  Diomèiie,  grammairien  latin  du  v^  siècle. 

3  (jf_  l'accent  oratoire,  p.  14o;   l'accent   métrique   au    Chapitre   du    Rythme 
mesuré. 

t 
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Les  causes  les  plus  habituelles  du  déplacement  fautif  de  l'accent 
sont  :  la  prédominance  donnée  à  l'a  par  certaines  personnes;  le  poids 
d'une  syllabe  non  accentuée  comme  au  dans  eœaudîvit,  ou  trans 
dans  iransmîsit,  auxquels  cas  l'effort  de  la  voix  pour  prononcer 
fait  aisément  déplacer  l'accent;  le  désir  même  de  bien  attaquer  qui 
amène  l'impulsion  sur  la  première  syllabe  du  mot,  tonique  ou  non; 
ainsi  dit-on  souvent  sécundum  pour  secûndum,  eccdiidivU  pour 
eœaudîvit,  prîncipio  pour  princîpio  etc. 

3"  Faire  plusieurs  accents  principaux  dans  un  seul  mot;  l'unité  est 
encore  une  fois  détruite.  Ex.  :  dômindtus  esty  l'oreille  perçoit  domi 
natus  est  (il  est  né  à  la  maison). 

4"  Prolonger  l'accent  qui  de  sa  nature  est  bref;  avant  de  s'épuiser, 
l'impulsion  qui  le  produit  doit  nécessairement  enfermer  les  syllabes 
finales. 

5"  Le  faire  durement,  le  frapper;  il  n'y  a  plus  rien  alors,  on  le 
conçoit,  de  cette  partie  spirituelle  que  l'on  doit  pouvoir  appeler  : 
anima  vocis. 

Les  livres  liturgiques  indiquent  la  syllabe  accentuée  ^;  les  mots  de 
deux  syllabes  ne  portent  aucun  signe,  puisque  dans  ce  cas  c'est 
toujours  la  première  qui  a  l'accent.  Quelque  courts  que  soient  ces 
mots,  il  ne  faut  pas  négliger  leur  tonique,  comme  on  est  souvent 
tenté  de  le  faire,  par  exemple  dans  sui,  vivit,  tolo,  ego,  ea.  Du  reste 
dans  les  mots  latins  polysyllabiques,  l'hésitation  au  sujet  de  l'accent 
ne  peut  porter  que  sur  la  pénultième  ou  l'ante-pénultlème  2,  jamais 
au  delà. 


1  II  y  a  des  livres  liturgiques  qui  n'indiquent  pas  l'accent  lorsqu'il  porte  sur  œ 
et  y,  ces  lettres  étant  reconnues  alors  comme  portant  l'accent  chaque  fois  qu'il 
n'y  a  pas  d'indication  contraire.  Remarquons  encore  que  si  le  mot  de  trois 
syllabes  accentué  à  l'ante-pénultième  commence  par  une  majuscule,  le  signe 
de  l'accent  ne  s'écrit  pas  non  plus  :  Exitus,  Agatha. 

2  Indiquons  de  suite  les  termes  propres  par  lesquels  ces  divers  genres  de 
syllabes  sont  désignés,  car  plusieurs  fois  nous  aurons  à  les  employer  :  on  appelle 
proparoxyto7i  un  mot  accentué  à  l'ante-pénultième  :  Dôminus;  paroxyton  un 
mot  accentué  à  la  pénultième  :  Deus,  timoré;  oxyton  un  mot  accentué  à  la  der- 
nière syllabe  :  Jésus.  Ce  dernier  mot  est  du  reste  une  des  rares  exceptions 
pratiques  à  la  règle  que  nous  venons  de  formuler  en  ces  termes  :  tout  mot  de 
deux  syllabes  ne  porte  aucun  signe,  puisque  c'est  la  première  qui  a  toujours 
l'accent.  (Voir  Mélodies  grégoriennes,  p.  123,  124.) 
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«  Tout  mot  latin  ayant  par  lui-même  un  sens  distinct  possède  un 
accent  :  '♦  ainsi  disent  Quintilien,  Cicéron,  Diomède. 

Les  monosyllabes  n'en  sont  pas  privés,  mais  il  faut  éviter 
d'accentuer  en  ce  cas  d'une  façon  trop  brève  et  trop  forte,  princi- 
palement sur  me,  te;  qu'on  n'oublie  pas  que,  sur  un  monosyllabe 
même,  l'impulsion  de  l'accent  doit  s'adoucir  après  s'être  posée,  ce 
qu'il  faut  surtout  observer  à  la  fin  des  phrases.  Ex.  Anima  Christi 
sanctîfica  me.  Corpus  Christi  salva  me. 

Nous  avons  dit  :  «  tout  mot  ayant  un  sens  distinct  »  a  un  accent; 
il  faut  donc  en  exclure  : 

P  Les  conjonctions  placées  en  tête  des  phrases  ou  membres  de 
phrases  et  suivies  du  mot  principal  qu'elles  relient  à  ce  qui  précède  : 
sicuty  et,  quia,  etc. 

2**  Les  prépositions  et  adverbes-prépositions,  s'ils  précèdent 
immédiatement  leur  régime  :  super  eum,  post  partum.,  pcr 
omnia,  etc. 

3*  Les  pronoms  relatifs  quand  ils  n'expriment  qu  une  simple 
relation  :  pater  noster  qui  est  in  cœlis. 

On  pourrait  ajouter  les  particules  enclitiques  se,  ne,  que,  etc.  et 
toutes  les  adjections  monosyllabiques,  pse,  met,  nam,  etc.;  mais, 
comme  elles  font  corps  avec  le  mot  auquel  elles  sont  jointes,  il  n'y  a 
pas  à  s'en  préoccuper  dans  la  pratique  :  le  déplacement  de  l'accent 
qu'elles  provoquent  est  marqué  dans  les  livres  liturgiques. 

Il  n'y  a  de  même,  pour  les  mots  grecs  ou  hébreux,  qu'à  observer 
les  indications  données,  bien  que,  de  leur  nature,  ces  mots  ne 
suivent  pas  les  règles  habituelles  de  l'accentuation  latine  ^. 

Il  semble  plus  nécessaire  de  démontrer  comment,  dans  la  manière 
de  faire  l'accent,  on  doit  avoir  égard  à  la  marche  de  la  phrase  :  une 
bonne  diction  demande  naturellement  que  l'accent  qui  précède  la 
pause  soit  un  peu  élargi,  pour  éviter  un  brusque  arrêt;  s'il  y  a 
progression  relative  dans  les  accents,  toute  la  phrase  sera  ainsi 
englobée  dans  un  mouvement  bien  rythmé;  chaque  mot  y  aura  son 
accent  spirituet,  et  la  phrase  elle-même  le  possédera. 

Ajoutons  que,  dans  les  mots  très  unis  par  le  sens,  tels  qu'un 
génitif  et  le  nom  auquel  il  se  rapporte  (alors  surtout  que  leur 
nature  est  semblable,  comme  dans  sœcula  sœculorum),  le  second 


1  Nous  verrons  plus  loin,  dans  les  règles  spéciales  du  chant  des   psaumes, 
comment  il  faut  parfois  distinguer  les  mots  latins  des  mots  étrangers. 
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accent  englobe  si  bien  le  premier  que  celui-ci  est  à  peine  perceptible. 
Il  faut  se  garder  de  conserver  toujours  sur  la  même  syllabe  d'un 
mot  donné  Taccent  qui,  dans  ce  mot,  peut  changer  de  place  selon 
les  circonstances;  ainsi  on  dira  Idbor,  labo)Hs,  lahordvi,  lahoravîs- 
sent,  lahoravissémus ;  ou  encore  exâudi,  exaudîvit,  peccâta, 
peccatôres;  principe,  princîpio,  etc.  On  ne  saurait  croire  les 
nombreuses  fautes  d'accent  que  causent  sur  ce  point  l'irréflexion 
et  rinfluence  de  la  mémoire  auditive. 


SYLLABE  FINALE. 

Toute  finale  est  faible,  mais  non  muette.  Quintilien  dit  positi- 
vement que  l'attention  à  bien  faire  l'accent  ne  doit  pas  porter  à 
supprimer  ce  qui  suit.  D'autre  part,  ce  serait  une  faute  grossière 
que  de  renforcer  cette  syllabe  finale  :  il  faut  la  poser  doucement, 
pour  laisser,  entre  le  mot  qui  se  termine  et  celui  qui  va  suivre,  un 
temps  caché  ^  dont  la  légère  résonnance  unit  et  distingue  à  la  fois 
les  mots,  comme  les  teintes  plus  ombrées  unissent  et  distinguent  les 
traits  d'un  tableau. 

Le  temps  caché  ne  devient  un  silence  et  une  séparation  que  si  la 
fin  du  mot  amène  celle  de  la  phrase  :  alors  la  syllabe  finale  prend 
elle-même  une  longueur  proportionnée  à  la  pause  qui  suit. 

SYLLABES   COMMUNES. 

«  Les  syllabes  communes  n'étant  ni  accentuées  comme  la  tonique, 
ni  retardées  comme  la  finale,  se  prononcent  simplement,  mais  avec 
la  netteté  nécessaire  pour  qu'elles  soient  bien  entendues,  et  la  durée 
du  temps  qu'exigent  les  éléments  de  poids  différent  qui  entrent  dans 
chacune  d'elles;  »  il  est  évident  que  c'est  une  faute  (et  elle  n'est  pas 
peu  fréquente)  de  vouloir  prononcer  trans ferre  aussi  vite  que 
timoré;  trois  ou  quatre  consonnes  demandent  plus  de  temps  qu'une 
seule  pour  être  articulées. 

Parmi  ces  syllabes  communes,  les  unes  sont  protoniques  (ju-bi- 
la-ti-6ne,  quatre  syllabes  protoniques);  les  autres  suivent  la  tonique; 


1  Voir  Chapitre  II,  §  II. 
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les  plus  faibles  sont  les  pénultièmes  des  mots  dont  l'accent  est  à 
l'ante-pénultième  (autrement  dit  des  proparoxytons},  par  exemple 
mi  dans  Dôminus.  Ceci  tient  à  ce  que  l'éclat  de  la  syllabe  accentuée 
qui  précède  immédiatement  cette  pénultième  faible  fait  paraître  cette 
dernière  encore  plus  obscure;  mais  il  ne  faut  pas  l'écraser  et  la 
précipiter  sur  la  finale,  en  manière  de  double-croche,  comme  on  le 
fait  parfois,  aussi  bien  dans  la  psalmodie  que  dans  le  chant. 

Tout  ce  que  nous  venons  d'indiquer  constitue  un  rythme  bien 
connu  et  aimé  de  l'oreille,  quoiqu'elle  l'analyse  rarement  et  le 
remarque  surtout  lorsqu'il  lui  manque  :  chaque  groupement  de 
lettres  bien  prononcé  donne  une  syllabe  correcte;  la  syllabe,  à  son 
tour,  prend  sa  place  de  tonique,  finale  ou  commune,  et  le  mot  ainsi 
constitué  forme,  avec  d'autres  mots,  le  membre  de  phrase  ou  la 
phrase  qui,  multipliée,  produit  le  discours. 

Nous  avons  insisté  sur  la  formation  des  syllabes  et  des  mots;  nous 
reviendrons  plus  longuement,  en  traitant  du  chant,  sur  celle  des 
membres  de  phrase  et  des  phrases,  et  sur  le  rythme  en  général  qui 
n'est  ici  qu'efHeuré.  En  parlant  de  la  syllabe  finale,  nous  avons 
insinué  déjà  que  c'est  d'elle  surtout  que  dépend  la  distinction  plus  ou 
moins  intelligible  entre  les  phrases. 

La  proportion  dans  les  divisions  est  en  effet  pour  beaucoup  dans 
ce  rythme  du  langage,  dans  cet  art  oratoire  que  les  grands  maîtres 
de  l'éloquence,  Quintilien,  Cicéron,  ont  si  bien  mis  en  lumière  ^. 

Ajoutons  que,  pour  que  le  rythme  soit  gardé,  il  faut  qu'il  y  ait 
unité  de  débit,  que  le  mouvement  ne  passe  pas  capricieusement  de 
l'animé  au  languissant,  et  que,  sans  exagérer  jusqu'à  une  symétrie 
absolue,  la  proportion  du  début  corresponde  à  celle  de  la  fin  de  la 
lecture.  Cette  observation  n'est  pas  inutile  pour  la  psalmodie  en 
chœur. 

On  doit  aussi  y  tenir  compte,  comme  pour  le  chant,  de  l'acoustique 
du  local  :  précaution  indispensable  pour  obtenir  un  bon  ensemble  et 
un  débit  suffisamment  animé  sans  confusion. 

Enfin,  pour  compléter  ces  notions,  il  reste  à  mentionner  une  qualité 
dernière  que  peut  recevoir  le  rythme  du  langage  :  elle  est  obtenue 
par  l'observation  de  l'accent  oratoire,  soit  logique,  ^o\i  pathétique ^ 
lequel  consiste  à  mettre  en  relief,  par  une  intensité  spéciale,  quelque 


1  Voir  aussi  le  Chapitre  des  Théoriciens,  surtout  le  Micrologue,  p.  02. 
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mot  principal  ou  quelque  partie  de  la  phrase.  Il  est  bien  évident  que 
l'exagération  doit  être  évitée  là  plus  que  partout  ailleurs.  Du  reste, 
dans  le  simple  débit  de  la  psalmodie,  cet  accent  spécial  ne  trouve 
guère  sa  place  i. 

Quant  au  chant,  nous  verrons  que  l'accent  oratoire  s'y  observe 
naturellement  par  la  marche  même  de  la  composition  et  par  l'alliance 
si  parfaite  que  les  mélodies  grégoriennes  savent  mettre  entre  le  texte 
et  la  musique. 

DE   LA   PSALMODIE   EN    CHOEUR    ET    ALTERNÉE. 

Il  ne  sera  pas  inutile  (bien  que  ce  que  nous  allons  dire  regarde 
surtout  la  psalmodie)  de  parler  sommairement  du  mode  de  réci- 
tation chorale  le  plus  usité,  à  savoir  l'alternance  des  deux  parties  du 
chœur  2. 

Chaque  psaume,  on  le  sait,  est  composé  de  versets  qui,  à  leur  tour, 
comprennent  deux  parties,  la  médiante  et  la  finale;  cette  division 
n'est  pas  toujours  absolument  conforme  au  sens  logique,  mais, 
quoique  un  peu  artificielle,  elle  est  indispensable  pour  la  récitation 
en  chœur. 

Quatre  qualités  sont  requises  dans  la  récitation  chorale  : 

1**  Dès  le  début  du  verset,  on  doit  sentir  comme  un  mouvement 
unique  qui,  sans  précipitation  et  sans  complète  suppression  des  autres 
pauses  légères,  va  cependant  aboutir  à  la  médiante;  un  mouvement 
unique  doit  aussi  partir  de  la  médiante  pour  se  reposer  à  la  fin  du 
verset.  On  remarquera  que  «  les  pauses  légères  »  ne  doivent  pas  être 
supprimées,  et  que,  sans  nuire  à  l'unité  du  débit,  elles  lui  donnent 
du  rythme. 

2®  La  durée  de  la  médiante  participera  elle-même  à  ce  rythme; 
cette  durée,  en  efïet,  est  basée  sur  le  mouvement  général  de  la  réci- 
tation; il  est  bien  ditticile  de  déterminer,  autrement  que  par  l'oreille, 
le  temps  qu'on  doit  donner  à  ce  repos.  On  compte  le  plus  souvent 


^  Une  personne  qui,  en  officiant,  prie  ses  Oraisons,  lit  avec  son  cœur  Leçons» 
Capitules,  etc.,  peut  donner  une  intensité  spéciale  à  certains  mots,  et  exciter 
ainsi  à  la  piété,  surtout  quand  la  simplicité  préside  à  la  dévotion.  Pour  les 
Oraisons,  la  science  du  cursus  (Cf.  Ch.  U)  aide  certainement  à  la  bonne  diction. 

'^  Cf.  1«"«  F'artie,  p.  12,  la  signification  mystique  de  cette  alliance. 


CHAPITRE   J.    —    BIEN    LIRE   LE   TEXTE.  l47 


2  à  la  médiante  et  1  entre  les  versets,  ces  temps  étant  pris  dans  le 
mouvement  de  succession  des  syllabes,  selon  Tensemble  du  débit  ^ 

3°  L'oreille  sent  de  plus  le  besoin  de  préparer  la  médiante  et  la 
finale,  en  donnant  un  peu  plus  d'ampleur  au  dernier  accent  qui  pré- 
cède ces  pauses.  Il  n'y  a  pas  en  cela  rupture  dans  le  mouvement, 
mais,  au  contraire,  affirmation  de  son  unité.  Rien  n'est  moins 
gracieux  et  moins  chanté  que  la  manière  trop  brusque  de  faire  les 
terminaisons. 

4°  L'unité  du  verset,  que  tout  ce  qui  vient  d'être  dit  tend  à  sauve- 
garder, peut  encore  être  détruite  si  un  côté  du  choeur  commence 
avant  que  l'autre  ait  complètement  achevé.  Le  mot  Hiiler,  employé 
ordinairement  pour  exprimer  ce  défaut,  en  caractérise  bien  le  mauvais 
effet,  les  versets  devenant  ainsi  couverts  en  partie  les  uns  par  les 
autres.  Alors  même  que  toutes  les  conditions  requises  par  ailleurs 
seraient  observées,  l'omission  de  celle-ci  suffirait  pour  donner  à  la 
psalmodie  une  allure  de  précipitation  confuse,  très  nuisible  à  la  piété. 

Le  meilleur  moyen  pour  ne  pas  tuiler,  c'est  de  réciter  tout  bas,  au 
moins  jusqu'à  ce  qu'on  ait  pris  une  bonne  habitude,  les  derniers  mots 
lu  verset  dit  par  l'autre  chœur. 

Proportion  gardée,  ces  remarques  peuvent  s'appliquer  au  chant 
ies  psaumes  comme  à  leur  récitation;  mais  elles  sont  surtout  indis- 
pensables dans  ce  dernier  cas,  où  le  chant  n'est  pas  là  pour  cadencer 
e  débit. 

A  ces  règles  extérieures,  il  faut  ajouter,  comme  conditions  essen- 
;ielles,  l'aisance,  unie  à  l'onction  de  la  piété,  et  le  calme  qui  n'exclut 
)as  un  mouvement  bien  enlevé  et  fervent. 

La  psalmodie  des  hymnes  est  différente  de  celle  des  psaumes  et  de 
a  simple  prose;  il  en  sera  parlé  plus  loin  2;  mais  il  faut  noter  ici 
(u'après  le  mouvement  plus  lent  et  plus  rythmé  de  l'hymne,  les 
)saumes  doivent  être  repris  a  tempo,  avec  l'allure  qui  leur  est 
jropre. 


^  On  peut  néanmoins  déterminer  le  temps  des  pauses  de  la  manière  suivante  : 
A  la  médiante,  pour  compter  les  temps,  il  faut  partir  de  la  dernière  syllabe 
ui  fait  ^,  pour  arriver  à  la  première  syllabe  de  la  seconde  partie  du  verset  qui 
iit  3,  ou  bien  4,  selon  l'importance  que  Ton  veut  donner  à  la  pause.  » 
^  Voir  le  Chapitre  du  Rythme  mesuré. 


I 
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Résumé. 

La  liturgie  est  l'ensemble  des  actes,  des  symboles  et  des  formule 
saintes  de  l'Église. 

Or,  toute  théorie  du  chant  doit  commencer  par  la  théorie  de 
«  parole  chantée  ",  parce  que,  depuis  la  simple  récitation  jusqu'au 
mélismes,  les  règles  d'une  bonne  lecture  sont  de  rigueur. 

Avant  même  d'apprendre  à  bien  prononcer,  il  faut  que  le  cœur  e 
l'esprit  se  pénètrent  du  texte  sacré;  l'Église  le  revêt  de  sa  langu 
liturgique,  le  latin,  qu'elle  a  enrichi  d'éléments  hébreux  et  grecj 
et  rendu  apte  à  interpréter  ses  sublimes  pensées. 

Ce  sont  ces  textes,  tirés  de  la  Sainte  Écriture  ou  composés  pa 
l'Église  elle-même,  que  le  chant  est  appelé  à  développer;  il  faut,  pou 
le  bien  rendre,  chanter  en  priant. 

Passant  au  pratique,  nous  suivons  alors  les  principes  d'une  lectur 
correcte  :  prononciation  des  voyelles,  des  consonnes,  puis  des  syllabe 
en  tant  qu'elles  sont  accentuées,  finales  ou  communes;  on  do 
surtout  bien  comprendre  la  grande  règle  de  l'accentuation  qi' 
apporte  l'élément  spirituel  dans  le  mot,  se  servir  des  organes  nature 
pour  prononcer  les  mots  dans  leur  intégrité,  veiller  enfin  à  la  coi 
servation  du  rythme,  lequel  est  attaché  à  l'accentuation  comme  à 
proportion  dans  les  divisions,  et  exige  aussi  beaucoup  d'unité  dat 
le  débit. 

Quant  à  la  psalmodie  à  deux  chœurs,  elle  requiert  la  bonne  obse 
vation  des  pauses,  à  la  médiante  et  à  la  finale,  puis  ce  mouvemei 
unique  qui  englobe  chaque  partie  du  verset  depuis  le  point  de  dépa 
jusqu'au  repos,  enfin  cette  aisance  et  ce  calme  qui  n'excluent  pas  ui 
certaine  vie  dans  la  récitation. 


Principaux  auteurs  consultés. 

D.  GuÉRANGER,  An7îée  liturgique.  Préface;  Institutions  litu. 
giques,  chapitre  P';  —  D.  Pothier,  Mélodies  grégoriennes,  ch; 
pitres  I  et  VIII;  Préface  du  Graduel;  Cantus  Mariâtes.  No 
explicative;  —  D.  Schmitt,  Méthode  pratique  du  plain-chan 
r®  Partie;  —  Abbé  Pjmont,  Les  Bymnes  du  Bréviaire  romai) 
Introduction;  —  Cours  abrégé  de  plain- chant .  (Desclée  1891). 
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CHAPITRE  IL 

BIEN    LIRE    LE    CHANT    LITURGIQUE. 

Les  règles  d'une  bonne  lecture,  que  le  chapitre  précédent  a 
rappelées,  sont  tellement  semblables  pour  la  psalmodie  et  pour  le 
chant  qu'elles  vont  former  la  base  de  tout  ce  qui  va  suivre. 

Quand  le  texte  a  été  approfondi,  que  l'esprit  s'en  est  pénétré  ainsi 
que  le  cœur,  que  les  organes  de  la  prononciation  l'expriment  aussi 
parfaitement  que  possible,  il  reste  à  appliquer  à  ce  texte  le  chant 
traditionnel,  et,  sans  perdre  l'un  de  vue,  donner  à  l'autre,  au  vête- 
ment mélodique,  tout  le  soin  qu'il  mérite. 

Or  le  chant,  en  s'adaptant  aux  textes  sacrés,  peut  prendre 
plusieurs  formes  différentes;  nous  les  appellerons  : 

P  Chant  strictement  syllabique. 

2"  Chant  légèrement  neumé. 

3"  Traits  mélodiques. 

§    1.    —    dhaut   syllcibique. 

C'est  celui  qui  se  rapproche  le  plus  de  la  simple  lecture.  «  Ce  qui 
distingue  le  chant  de  la  parole,  c'est  d'abord  la  manière  plus  ferme 
et  plus  soutenue  d'émettre  les  sons,  c'est  ensuite  le  caractère  plus 
précis  de  ces  mêmes  sons  au  point  de  vue  tonal,  n  A  cela  près,  le 
texte  est  toujours  ici  souverain  absolu;  les  accents,  les  divisions,  les 
pauses  n'auront  d'autres  raisons  d'être  que  celles  qui  résultent  du 
sens  même  des  paroles. 

Les  notes  simples  n'ont,  par  elles-mêmes,  aucune  valeur  de  force 
au  de  durée.  Elles  peuvent  être  :  P  accentuées,  2°  finales,  S*"  com- 
munes, selon  la  qualité  que  leur  imprime  la  syllabe  du  texte  qui  y 
correspond  et  qui  est,  elle  aussi,  accentuée,  finale  ou  commune. 

V  En  ce  qui  concerne  l'intensité  à  donner  à  l'accent,  on  doit 
toujours  l'observer  comme  un  élément  fondamental,  alors  même,  et  le 
3as  n'est  pas  rare,  que  la  mélodie  ne  permettrait  pas  d'élever  cette 
jyllabe  comme  dans  le  discours  : 

S 2 HMK ■-« 


oc-ci- de- rent.  ter-   ra-rum, 
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L'intensité  du  son  compense  alors  la  dépression  mélodique;  d> 
plus,  en  donnant  une  certaine  rondeur  à  l'accent,  le  mouvemen 
impulsif  qui  le  constitue  englobera  le  reste  des  syllabes  du  mot,  e 
ainsi  sera  obtenu  leur  groupement  organique  en  un  seul  tout. 

2°  La  valeur  de  la  note  finale  varie  selon  qu'elle  termine  un  mot 
un  membre  de  phrase  ou  une  phrase  :  le  grand  art  est  ici  de  lier  c< 
qui  doit  l'être  et  autant  qu'il  doit  l'être;  de  diviser  au  contraire  î 
propos  selon  le  sens,  et  dans  la  mesure  où  il  faut  le  faire. 

Guy  d'Arezzo,  dans  le  Micrologue,  et  Aribon  son  commentateur 
à  propos  de  cet  exemple  : 


s 


_, I ■ i_ 


^^— »^-i=£ 


Di- xit     Dô-mi-nus      mu- li  -  e  -  ri    Cha-na-nse-ae. 

disent  que  ces  quatre  mots,  s'ils  sont  chantés,  forment  chacun  une 
syllabe  musicale;  le  premier  et  le  second  réunis  donnent  un  neume  ' 
ou  membre  de  phrase  mélodique,  le  tout  constitue  une  distinction, 
Or  ce  qui  distingue  une  syllabe  d'une  autre,  un  neume  d'un  autrt 
neume,  une  phrase  d'une  autre  phrase,  c'est  le  retard  de  la  voix  sut 
la  note  finale  "  ténor  vero,  id  est  mora  ultimœ  vocis,  »  ce  retard 
étant,  selon  les  cas,  imperceptible,  plus  marqué,  enfin  très  sensible 
Dans  l'exemple  ci-dessus,  la  finale  de  diocU  et  de  mulîeri  est  à  peine 
longue,  celle  de  Bôminus  l'est  davantage,  celle  de  Cliananœœ  l'esi 
beaucoup. 

La  prolongation  du  son,  qui  signale  à  l'oreille  la  fin  des  différente? 
parties  de  la  phrase  musicale  comme  de  la  phrase  oratoire,  doit  se 
faire  naturellement,  sans  affectation.  Il  faut,  à  ces  divisions,  «  laisser 
tomber  doucement  la  voix,  afin  qu'elle  puisse  reprendre  son  élan 
après  un  instant  de  repos.  »  (Quinlilien). 

Il  ne  faut  pas  quitter  trop  précipitamment  le  dernier  son  émi^ 
avant  une  pause,  en  particulier  celui  qui  termine  un  morceau;  rien 


1  Le  mot  neume  est  pris  ici,  non  pas  dans  son  sens  le  plus  restreint  comme  le 
plus  habituel,  celui  de  groupe,  mais  bien  dans  celui  de  suite  de  groupes  :  dans 
cette  acception,  l'étymologie  du  mot  grec  pneuma,  souffle  (ou  autrement  dit  ce 
qui  peut  se  donner  d'une  haleine)  est  plus  exactement  vérifiée;  c'est  ainsi  qu'on 
dit  la,  neume  de  r Alléluia  pour  désigner  les  longues  vocalises  qui  se  déroulent 
sur  la  syllabe  ia. 
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n'offre  moins  la  sensation  de  repos,  de  paix  que  cette  précipitation. 
Il  n'y  a  donc  qu'à  se  rappeler  une  fois  de  plus  que  les  finales  doivent 
être  longues  et  douces,  c'est  leur  double  caractéristique. 

De  plus,  les  pauses  étant  graduées  selon  l'importance  des  divisions 
et  le  mouvement  général  du  chant,  (lequel  peut  varier  pour  de 
bonnes  raisons),  la  même  gradation  doit  exister  dans  la  force  des 
accents  qui  précèdent  les  pauses. 

3*»  Si  la  note  simple  tombe  sur  une  syllabe  commune,  elle  n'a  alors 
qu'une  valeur  de  simple  récitation,  rien  de  précipité  en  manière  de 
double-croche,  comme  nous  le  disions  plus  haut,  rien  non  plus 
de  prolongé  ou  d'intensif.  Une  figure  exprime  bien  cette  marche 
toute  naturelle  du  chant,  c'est  la  comparaison  de  chaque  mot  à  un 
pas  :  si  accentuer  c'est  lever  le  pied,  le  poser  c'est  faire  la  finale; 
la  note  ou  syllabe  commune  se  trouvera  dans  ce  temps  qui,  n'ayant 
pas  de  nom,  existe  bien  cependant  et  consiste  dans  le  mouvement 
même  du  pied  s'abaissant  pour  se  reposer. 

Dans  le  chant  syllabique,  la  bonne  observation  de  ces  principes, 
dont  nous  étendrons  du  reste  l'application  à  tous  les  genres  de 
chant,  est  extrêmement  importante;  elle  produit  immanquablement 
le  rythme  dont  les  éléments  sont  :  l'accentuation  et  le  phrasé. 

I.es    Récitatifs. 

Avant  de  passer  aux  chants  plus  ornés,  il  semble  utile  de  s'arrêter 
ici  à  une  forme  très  ancienne  du  chant  latin  traditionnel  :  c'est 
le  récitatif. 

On  le  sait,  le  chant  imite  le  simple  discours;  tout  discours  possède 
une  teneur  ou  corde  moyenne  de  récitation,  et  des  inflexions  de  voix 
plus  ou  moins  variées,  qui  sont  comme  une  ponctuation  du  texte. 
En  y  ajoutant  l'accent  on  a  déjà  une  musique,  encore  rudimentaire 
et  voilée,  il  est  vrai  :  «  cantus  obscurio?\  »  dit  Cicéron. 

Mais  voici  que  le  chant  apparaît,  la  voix  devient  plus  soutenue, 
les  intervalles  se  précisent,  et  pourtant  ce  n'est  toujours  qu'un  récit, 
le  récitatif,  dont  les  deux  caractéristiques  sont  :  P  une  corde  de 
récitation  bien  marquée  appelée  teneur  ou  dominante  et  retenant 
pour  soi  la  majeure  partie  du  texte;  2°  des  inflexions  servant 
à  ponctuer  la  phrase  et  appartenant  à  une  échelle  commune. 

V  La  teneur  des  récitatifs  a  été  prise  à  l'origine  sur  le  la,  'inèse 
des  anciens,  milieu  de  l'échelle  des  sons;  il  est  bien  entendu  que  cette 
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note  n'est  pas  nécessairement  celle  de  notre  diapason,  mais  qu'elle 
exprime  une  relation  :  ainsi  doit-il  y  avoir,  tant  au-dessus  qu'au- 
dessous  de  la  mèse  une  seconde  majeure;  pour  le  troisième  degré, 
il  est  à  une  tierce  mineure  au-dessus  de  la  mèse,  à  une  tierce  majeure 

«vit     /J  j-k  CI  CI  r\  n  o        ^T/>       1 


au-dessous  etc. 


=— .—  !=— 


mi     fa    sol    la     si    do. 


Avec  le  temps,  la  dominante  des  récitatifs  autres  que  la  psalmodie 
s*est  plus  ou  moins  modifiée  ;  on  a  eu  ut  ou  /a,  et  encore  parfois  sol 
ou  ré.  Quant  aux  versets  des  psaumes,  ils  ont  dû  suivre  forcément 
les  tons  différents  de  l'antienne. 

2®  Les  inflexions  de  voix  qui  accentuent  ou  ponctuent  les  récitatifs 
ont,  nous  Tavons  dit,  une  échelle  commune;  elle  se  compose  de  deux 
tétracordes  :  l'un  ascendant  qui  s'élève  au-dessus  de  la  dominante  et 
sert  à  ponctuer  le  récit,  l'autre  descendant  pour  marquer  les  divisions 
de  la  phrase.  Ces  tétracordes  ont  des  notes  communes,  voici  leur 
échelle  : 


Tétracorde  de  cadence 


ut 

si 
la       la 
sol     sol 
fa 
mi 


Tétracorde  d'accentuation. 


Telle  est  la  gamme  naturelle  des  récitatifs.  Quant  à  leur  mode, 
il  est  identique  et  unique  pour  tous.  L'échelle  et  les  cordes  principales 


^  Gest  la  nature  qui  réclame  la  suite  de  ces  intervalles  :  un  ton  plein  est 
naturel,  franc,  ferme  après  la  mèse  ;  la  voix  le  donne  une  première,  puis  une 
seconde  fois  en  descendant  du  la;  alors  seulement,  après  deux  tons,  parait  le 
demi-ton  qui  arrive  de  lui-même  et  ne  donne  plus,  à  cette  place,  une  impression 
de  tristesse  ou  de  mollesse.  La  même  progression  se  fera  en  montant  :  la  voix 
partira  alors,  non  plus  du  la,  mais  du  sol^  pour  la  raison  que,  dans  les  récitatifs, 
la  phrase  se  repose  plus  nécessairement  qu'elle  n'est  accentuée,  ainsi  le  principe 
de  cadence  a  la  priorité  sur  celui  d'accentuation. 
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I  

i 

de  ce  mode  sont  celles  du  IIP  ton  dans  la  classiiScation  ordinaire; 
la  cadence  ou  finale  en  mi  y  revient  souvent  aussi  ^.  Pourtant,  en 
lui-même,  un  récitatif  ne  se  rattache  absolument  parlant  à  aucun 
mode  musical;  il  faudra,  pour  qu'il  en  arrive  là,  que  ses  inflexions 
devenant  plus  fréquentes  et  plus  variées,  la  voix  demeure  moins 
habituellement  sur  la  corde  de  récitation. 

Dans  la  catégorie  des  récitatifs  rentrent,  à  des  degrés  divers,  les 
tons  férial  et  festival  de  la  Préface  et  du  Pater,  celui  des  Oraisons 
et  Capitules,  du  Kyrie  eleison  ou  Litanie,  de  YAgnus  Dei  et  du 
Sanctus  simples  2;  les  versets  divers  Pax  Domini,  Dominusvobis- 
cum;  le  ton  des  lectures,  Epître  et  Evangile,  Leçons  de  l'Office;  de 
plus,  dans  le  genre  psalmodique,  les  huit  tons  ordinaires  des  psaumes, 
I  les  tons  solennels  des  Cantiques  évangéliques,  Benedictus  et  Magni- 
ficat, des  psaumes  des  Introïts  et  autrefois  des  Communions,  ceux 
plus  solennels  encore  de  l'Invitatoire;  nous  pourrions  enfin  ajouter, 
outre  certaines  séquences,  VExsultet  du  Samedi  saint,  le  Te  Deum  ^. 

Quelques-uns  de  ces  récitatifs  étant  d'un  usage  plus  fréquent,  nous 
allons  voir  en  particulier  les  règles  de  leur  exécution. 


1  Dans  les  récitatifs,  si  les  degrés  sont  bien  déterminés,  du  moins  les  finales 
peuvent  varier  ;  ces  variations  ne  changent  pas  nécessairement  le  ton  des  récitati  fs. 

2  Par  exemple  lo  Sanctus  et  YAgnus  dos  Morts  qui  se  trouvent  aussi  aux  Fériés 
(le  Carême,  lo  Gloria  in  Excelsis  des  Fêtes  simples  (n»  XII.  Liber  Graduai.), 
le  Credo  n°  1  {Lib.  Grad.).  Quant  au  Kyrie  eleison,  nous  avons  vu  (p.  47)  comment 
dans  la  Litanie  primitive  c'était  un  récitatif  pur  : 

S-—— -— 


V-! 


Ky-ri  -  e        e  -  lé  -  i-son. 

Les  développements  de  cette  forme  première  gardèrent  d'abord  quelque  chose 
du  récitatif.  (Voir  le  Kyrie  des  Fériés  per  annum,  n°  XIII,  Lib.  Grad.). 

3  Le  Te  Deum  est  généralement  connu  sous  le  nom  d'Hymne  de  saint 
Ambroise  et  de  saint  Augustin,  sans  aucune  justification  de  cette  attribution, 
sinon  que  les  sentiments  exprimés  sont  dignes  de  si  grands  génies;  sa  compo- 
sition doit  remonter  au  iv®  siècle;  on  l'attribue  aux  églises  illyriennes,  le  plus 
souvent  à  saint  Nicétas,  évêque  de  Remesiana  en  Dacie.  La  mélodie  antique 
(Antiph.  Vatican,  p.  55*)  a  été  abrégée  à  une  époque  assez  moderne. 


154 


SECONDE   PARTIE. 


THEORIE   ET   PRATIQUE. 


§    I.   —   Versets. 

A  Matines,  le  Domine  labia  se  chante  avec  une  inflexion  d'un 
demi-ton,  deux  fois  répétée. 

Le  Deus  in  adjutoriwn  a  trois  tons  :  celui  des  Fêtes,  le  ton 
simple,  et  un  autre  ad  libitum,  solemnior.  On  n'emploie  la  forme 
simple  qu'aux  Fêtes  simples  et  aux  Fériés,  à  toutes  les  Heures;  de 
plus,  le  Dimanche  et  aux  Fêtes  semi-doubles  et  doubles  aux  Petites 
Heures  ^  (excepté  à  Tierce  avant  une  Messe  pontificale.) 

Le  Dominus  vohiscwn  ainsi  que  les  versets  de  conclusion  de 
l'Office  :  Fidelium,  animœ,  Dominus  det  nohis,  Divinum  auœi- 
lium,  se  chantent  recto  tono  2.  Le  Domine  exaudi^  comme  les 
versets  ordinaires,  a  l'inflexion  de  tierce  mineure  lorsqu'il  précède 
le  Domi7îus  vobiscum;  mais  on  le  chante  ?'ecto  tono  quand  il  est 
le  dernier  verset  avant  l'Oraison,  comme  dans  les  chœurs  de 
religieuses  ^. 

Les  autres  versets  de  l'Office  ont  divers  tons  : 

1.  Après  les  Nocturnes,  à  Laudes  et  à  Vêpres  après  l'Hymne,  et 
aux  Petites  Heures  après  le  Répons  bref,  on  chante  comme  il  suit  : 


f        m 

k      ■ 

■    ■'♦•  A 

♦♦■^ 

Dirigâtur     Domine  orâtio 

OU  encore  selon  un  usage  récent  : 


me  -  a 


S^ 


-■ — m 


fl— i^*^l\ 


D 


Dirigâtur    Démine     orâtio  me -a 

2.  Les  versets  des  Commémoraisons,  des  Prières  durant  l'Office, 


1  Les  Complies  sont  assimilées  aux  Petites  Heures  dans  ce  cas  et  dans  tous 
ceux  qui  suivront. 

2  Cependant  le  Cantorinus  de  l'Édition  vaticane  indique  des  inflexions 
spéciales  pour  le  Dominus  vobiscum  qui  précède  l'Oraison  chantée  sur  le 
Tonus  antiquus. 

3  On  sait  que,  d'après  les  Rubriques,  il  faut  être  au  moins  diacre  pour  dire 
Dominus  vobiscum. 
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des  Antiennes  finales  à  la  Sainte  Vierge,  ceux  de  la  Bénédiction  du 
Très  Saint-Sacrement,  des  Litanies  i.  Processions,  etc.,  se  chantent 
avec  la  seule  inflexion  de  tierce  mineure. 


^ 


Dignâre   me    laudâre   te  Virgo      sa  -  crâ     -     ta. 

avec  une  survenante  : 

ora   pro   nobis    sancta     Dei  Gé  -  ni  -  trix. 

Si  le  dernier  mot  d'un  verset  (de  la  seconde  série  seulement)  est 
un  monosyllabe  ou  un  mot  hébreu  indéclinable  2,  on  chante  ainsi  : 


ï 


-m — ■ — ■- 


Fiat  misericôrdia  tua  Domine   su-per  nos  ,.  in  Je-rù-sa-lem 

..  vitam  aetér-nam.  A-men. 

OU    encore    lorsque    le    monosyllabe    final   est  précédé  d'un   pro- 
paroxyton : 

S — « ■  ■  .  ■  — 


Deus 


âd-ju-va  me  3. 


Pour  l'Office  des  Morts  et  celui  des  Ténèbres,  les  versets  ont  une 
forme  spéciale  indiquée  en  son  lieu. 

§   II.   —   A.bsolution8   et    Bénédictions. 

A  Matines,  après  chaque  Nocturne,  on  chante  : 


Pater    nos-ter.   %  Et   ne   nos   indùcas   in   tentatio-nem.   r).  Sed  libéra. 


1  Quand  le  verset  prend  un  développement  insolite,  comme  dans  les  prières 
de  Prime  ou  après  les  Litanies  des  Saints,  on  peut  y  introduire  une  flexe  et 
un  metrum. 

^  Il  est  à  remarquer  que  le  mot  Alléluia  est  traité  à  la  manière  latine;  mais  le 
nom  de  Jésus,  même  décliné,  porte  toujours  l'accent  sur  la  dernière  syllabe. 

3  Cette  note  de  fléchissement,  restaurant  un  ancien  usage,  fait  éviter  un 
appui  de  la  voix  sur  une  pénultième  faible. 
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Absolution  du  V  Nocturne 


-■--»- 


Exâudi    Domine    Jesu     Christe     preces    servôrum     tu  -  6-  rum       et   mi- 


■                ■                ■■■ 

"            " 

■ 

•         _      _ 

c  ■  ■  .   ■  ■ 

se-  ré-  re   no-  bis 

qui    eu  m     Pâtre 

et     Spiritu 

Sancto 

vivis   et    régnas 

c  ■    ■           ■ 

■      ■ 

-   1 

in      soecula         soe-cu-  16-rum.     ^.   A-  men. 
Absolutions  du  2^  et  du  8*  Nocturnes  : 


s 


-m — ■ ■ — ■- 


-u — ■- 


Ipsius  pietas  et  mi-se-  ri-  cor-  di  -  a    nos     ad- ju-  vet, 
Advinculis  pec-ca-  tô-  rum  nos-  trô-     rum. 


qui    cum    Pâtre   et 
ab-    soi  -     vat     nos 


fr 


-■ — ■- 


-■ — ■- 


Spiritu     Sancto   vivit     et      régnât     in   soecula  soeculo-        rum.  ^.  A-men. 
omnipotens      et      miséricors  Dô-mi-nus.     ^.  A-men. 


La  fin  de  cha- 
cune des  Bénédic- 
tions a  l'inflexion 
11-    us.  ^  ordinaire  du  point 
selon   le   ton    des 


Bénédictions. 

P    ■ 

b    ■ 

■ 

1.     Benedicti- 

6- 

ne 

per- 

pé- 

tu-    a. 

2.     Unigéni- 

tus 

De- 

i 

Fi- 

li-    us. 

3.     Spiri- 

tus 

San- 

cti 

grâ- 

ti-     a. 

4.     Deus 

Pa- 

ter 

0- 

mni- 

potens. 

5.     Chri- 

stus 

per- 

pé- 

tu-  ae. 

* 

S — 

0       ■    / 

■ 

6. 

Ignem 

su- 

i 

a- 

mô- 

ris. 

7. 

Evan- 

gé- 

li- 

ca 

lé- 

cti-o. 

8.' 

Di- 

vi- 

num 

au- 

xi- 

li-  um.     \ 

Cu- 

jus 

fe- 

stum 

cô- 

li-  mus. 

/ 

Ad  societâtem 

civi-um 

su- 

per- 

nô- 

rum. 

9.) 

Per  Evan- 

gé- 

li- 

ça 

di- 

cta. 

(Noël)  { 

Verba  san- 

cti 

E- 

van- 

gé- 

li-  i.         1 

id. 
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§  III.  —  Leçons. 

a.  Ton  simple. 


Point 


F          B            n 

C      ■       ■     ■ 

* 

Jubé   dom-  ne 

be  - 

ne  ■ 

di  - 

* 

ce  - 

re 

F            ■            ■                       B 

C     ■     ■          ■ 

, 

__-_ 

i 

De    Actibus    Aposto-l6     -     rurn. 
Et  ré-    li-  qua. 

Modulation  aux  phrases  trop  longues  (flexe)  : 


g- 


-■ — m- 


Occùlta    proverbiorum  ex-qui-  ret 

in   illo      tém-po-  re 


Point  d'interrogation  : 


^ 


■     ■ 


l 


Deus    qui  justificat,  quis  est  qui  con-dém-net? 
...   odisse   possumus  et    di  -  lî-  ge-  re? 

...   pro  nobis  quis    con  -  tra   nos? 

Monosyllabe  ou  mot  hébreu  à   la  fin  des  phrases  : 


! 

Point  • 

y 

-        ■ 

i~ 

Spîritus 
De 

Sanctus 
libro 

a 

-  mor      est 
Ju  -  dith 

Flexe 

i_ 

V 

Conclusion 

justifi 
in 

câ  - 
Jerû  - 

tus 
sa- 

sum 

lem 

j     ,                -_____-_ 

S     ■    ■ 

"     "     " 

" 

■     >        ■ 

"                                                    ■    1 

_      „ 

Tu    au-tem  D6-mi-  ne     mi-  se  -  ré  -  re      no-bis.     ji).   De-  o     grâ  -  ti  -   as. 
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Point 


Flexe 


Metrum  : 


b.  Ton  solennel. 


numéro 
câligo 


p 

G 

■ 

Jubé 
De 

domne 
Isaia 

be 

-    ne 
Pro  ■ 

-    di- 
•  phé  - 

ce  -  re 
ta 

* 

P                           -                                         '' 

r 

r 

'L 

Et 

ré    - 

li  -    qua 

* 

p 

C 

discipu 


16 
pô 


rum 
pu  -    los 


émite  et  co  -  mé  -     di  -     te 

mor  -    tem  non  ti  -  mé  -  re 

et  ce  -  ci  -  dit  flos 

e  -         le  -  va  -  tus  est 

Chris  -  tum  Je  -  sum. 


Monosyllabe  ou  mot  hébreu  à  la  flexe  : 


^ 


cer-        tâ- 
Je-        rù- 


tum 
sa- 


est 
lem 


On  fait  comme  au  ton  simple  le  point  d'interrogation,  et  aussi  le 
point  portant  un  monosyllabe  ou  un  mot  hébreu. 

Conclusion  : 


1 

C    ■     ■    .      ■    ■    ■ 

•    ■   . 

•    '  — ^ 

Tu  au-tem   Do- mi- ne         mi- se- ré-  re       no- bis      %  De- o     grâ- ti- as. 

Dans  ce  ton,  on  fait  la  flexe  et  le  ynetrum  avant  le  point  (le 
metrum  n'existe  pas  au  ton  simple);  on  peut  omettre  la  flexe  ou 
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même  le  metrwn  dans  les  phrases  trop  courtes,  mais  la  flexe  ne 
peut  jamais  se  faire  sans  le  metrum;  si,  au  contraire,  la  période  est 
trop  longue,  on  peut  répéter  plusieurs  fois  ces  inflexions  que  le  sens 
du  texte  règle  et  indique. 

Dans  le  ton  simple  comme  dans  le  ton  solennel,  on  ne  fait,  avant 
les  citations,  aucune  inflexion,  mais  un  simple  élargissement  de  la 
voix. 

Le  Cantoriniis  Vatican  indique  un  troisième  ton  de  Leçons,  le 
Tonus  antiqiius 

Nous  ne  disons  rien  des  Leçons  du  V^  Nocturne  de  l'Oflice  des 
Ténèbres,  qui  sont  notées  entièrement  dans  des  livres  spéciaux  (ce 
mode  de  chant  n'est  pas  très  ancien).  Quant  aux  Leçons  des  deux 
autres  Nocturnes  de  ces  mêmes  Offices  et  à  celles  de  l'Office  des 
Défunts,  elles  ont  une  forme  particulière  indiquée  aussi  en  son  lieu. 

§  IV.  —  Capitule. 

Au  Capitule,  on  fait  la  flexe  t  et  le  7net7^um  *  aux  endroits 
marqués;  les  inflexions  sont  omises  si  la  brièveté  du  texte  ou  toute 
autre  raison  l'exige. 


s- 


confi  -  dén-         ter  y 
sûr-  ge-  re  -J- 


vo-câ-bunt    e- 


um  * 


ho-nor  et    gl6-  ri-    a 


Aux  mots  hébreux  ou  monosyllabes,  on  observe  ce  qui  suit  : 


à  la  flexe 


S 


au  'metrum  : 


S 


câ-     ri-     tas     est 
scrip-  ta     sunt 
Ja-   cob 


mit-  tén-  dus  est 
fé-  ci-  mus  nos 
De  -  i      Ja-  cob 


Le  point  d'interrogation  se  fait  comme  aux  Leçons. 
Le  point  final  se  chante  toujours  selon  la  formule  suivante,  alors 
même  que  la  phrase  se  termine  par  une  interrogation  : 


5 


s 


jus-      tus     no-  ster. 

om-    ni-    po-    tens. 
di-  ligén-   ti-     bus  se. 
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Les   Leçons   brèves  ont   les   mêmes   inflexions   que  le  Capitule, 
excepté  le  point  final  qui  se  fait  comme  aux  Leçons  du  ton  simple  : 


"              ■        ni, 

■ — 

L ^  _ 

B_|ji 

su-per  terram.  Tu   au-tem  Dô-mi-ne     mi-  se-  ré-  re   no-bis.  ^.  De-o  grâti-as. 

§  V,  —  martyrologe. 

Le  Martyrologe  se  chante  comme  les  Leçons;  on  peut  y  prendre 
à  volonté  le  ton  simple  ou  le  ton  solenneL  Mais  à  Noël,  la  phrase  : 
In  Bethléem  Jndce,  etc.,  a  un  chant  spécial;  voici  comment  on  peut 
l'interpréter  : 


■    ■ 


■    ■ 


t 


-■ — m- 


Kalend...  luna...     Anno  acreatiône...  etc.  In  Bethléem  Judaenâscitur  ex  Maria 

■         ■         ■ 


^ 


-■ — ■- 


-■ — ■- 


v^-^^ .  ,  w 


Virffine  factus  homo.    Nativitas    Dni    nos-tri  Je- sa  Chris-ti  secûadum  carnem. 


VI. 


Oruisous. 


Il  y  a  deux  tons  pour  les  Oraisons  : 

r  Ton  solenneL  —  Il  s'emploie  quand  l'Office  est  double,  ou 
semi-double,  ou  du  Dimanche,  à  la  Messe,  à  Matines,  à  Laudes  et  à 
Vêpres,  pour  l'Oraison  principale  et  pour  celles  des  Suffrages  et 
Commémoraisons,  enfin  à  Tierce  avant  une  Messe  pontificale. 

On  y  fait  d'abord  le  metrum,  ensuite  la  flexe  d'un  demi-ton  ;  mais 
à  la  conclusion,  c'est  la  flexe  en  premier  et  le  metrum  ensuite.  On 
fait  en  général  le  pielrum  dans  les  Oraisons,  là  où  le  texte  présente 
les  deux  points;  on  fait  la  flexe  là  oii  se  trouve  le  point-virgule,  ou, 
à  son  défaut  et  si  le  sens  le  permet,  à  la  première  virgule  après 
le  metrum.  La  conclusion  Qui  vivis  ou  Qui  tecmn  n'a  que  le 
metrum. 

Même  si  la  ponctuation  n'indique  pas  les  inflexions,  on  doit  les 
observer  en  tant  que  le  texte  s'y  prête.  Il  est  à  noter  que  les  signes 
t  *  marqués  dans  l'Antiphonaire  Vatican  regardent  les  Toni  antiqui; 
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ils  peuvent  être  suivis  le  plus  généralement  pour  les  autres  tons, 
mais  non  d'une  manière  absolue. 


metrum 


flexe 


Il             -                           -                    -          -             .                                 -..___- m 1 

_ 

„ 

„                    1 

S- 

■  ■  - 

■   ■ 

~        "         " 

■           -             «         -    ^ 

Preces  nostras...clemén-ter  ex  -    aii-       di      atque...  vinculis   abso-     lu- tos 
(avec  1  survenante)  pie-tA-te  pro-     sé-que-re  perci-pi-mus 

(avec i  monosyllabe)  confés- si  sunt  recta  su nt 


t 


-■ ■ ■- 


■       '  i  .  ■  it 


ab  omQi...  custôdi.    Per  Dôminum...  Fîlium  tu-  um     qui  tecum...  Sancti  Deus 


per...  saeculô-rum.     ^.  A-   men. 

2**  Ton  férial.  —  a)  Il  s'emploie  à  la  Messe  et  à  l'Office  entier 
des  Fêtes  simples  et  des  Fériés,  ainsi  qu'aux  Petites  Heures  des 
Dimanches  et  Fêtes  de  tous  les  degrés  (hormis  Tierce  avant  une 
Messe  pontificale).  Ce  ton  se  chante  solennellement  avec  la  grande 
conclusion;  il  est  recto  tono  d'un  bout  à  l'autre. 

b)  L'autre  ton  férial  usité  est  réservé  à  toutes  les  Oraisons  qui 
ont  la  petite  conclusion  (Antiennes  finales  à  la  Sainte  Vierge,  Office 
des  Morts  de  trois  Leçons,  Oraison  Dirigera  de  Prime,  Bénédictions, 
Litanies,  etc.);  on  y  fait  l'inflexion  de  tierce  mineure  au  dernier  mot 
de  l'Oraison  et  de  la  conclusion  : 


t 


Concède... 


iniquitâtibus         re-  sur-  gâ-        mus 
Par  Christum  Dominum  nos-       trum 

(avec  une  survenante)        D6-  mi- nus 


Le  Cantorinus  indique  encore  pour  les  Oraisons  des  Toni  antiqui 
ad  libitum;  le  mot  ♦'  ancien  «  doit  s'entendre  par  rapport  aux  tons 
romains  **  actuels  »,  mais  non  en  ce  sens  qu'ils  seraient  tombés  en 
désuétude,  car  ils  sont  encore  en  vigueur  dans  un  grand  nombre 
d'Ordres  religieux. 

Nous  ne  pouvons  achever  cette  explication  sur  les  Oraisons  sans 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  Il 
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parler  de  leur  composition,  au  double  point  de  vue  mystique  et 
rythmique. 

Observons  d'abord  quelle  variété  offrent  ces  belles  prières  de 
l'Église  :  anthologie  sacrée,  chacun  y  puise  selon  son  goût,  son  génie, 
son  besoin;  l'âme  contemplative  y  trouve  d'abondants  et  faciles  sujets 
d'oraison;  l'historien,  le  théologien,  le  logicien  en  tirent  un  égal 
profit;  en  général,  la  pensée  dominante  de  la  fête  y  est  résumée, 
comme  exposition  et  comme  fruits. 

Reste  la  part  du  grammairien,  la  facture  littéraire,  et  ici  encore 
il  y  a  bien  à  admirer  :  celui  qui  est  familiarisé  avec  les  prières  de  la 
Messe  dans  le  texte  latin  a  dû  remarquer  le  caractère  rythmique  de 
la  plupart  des  pièces  liturgiques,  non  seulement  des  Oraisons,  mais 
des  Préfaces,  des  Bénédictions,  etc.  Or  l'élément  qui  fait  leur  charme 
principal  est  le  cursus,  et  c'est  sur  ce  point  qu'il  nous  faut  nous 
arrêter  un  peu. 

Le  cursus,  en  général,  est  une  manière  en  quelque  sorte  musicale, 
rythmée,  de  finir  une  période  (phrase  ou  membre  de  phrase)  latine 
ou  autre;  c'est  une  succession  harmonieuse  de  syllabes  douces  ou 
fortes  qui,  en  charnoant  l'oreille,  amène  le  repos.  Toutes  les  langues 
ont  leurs  cursus,  ils  existent  en  français;  toute  phrase  qui  ne  tombe 
pas  bien  en  est  dépourvue. 

Par  rapport  au  sujet  spécial  qui  nous  occupe,  le  cursus  caracté- 
risant la  prose  soignée,  soit  grecque,  soit  latine,  peut  se  diviser  en 
cursus  métrique,  cursus  rythmique  et  cursus  jnixte;  le  premier 
repose  sur  la  quantité  prosodique  des  syllabes,  autrement  dit  sur  les 
longues  et  les  brèves  ^;  le  second,  sur  l'accent  tonique;  le  troisième 
tient  de  l'un  et  de  l'autre.  Du  reste  il  est  bon  d'ajouter  de  suite  que 
si  le  cursus  rythmique  se  dégagea  du  mètre  à  une  certaine  époque 
pour  ne  plus  conserver  que  les  deux  autres  éléments,  la  coupe  et 
l'accent,  le  cursus  métrique  au  contraire  ne  fit  jamais  abstraction  du 
rythme,  aux  époques  mêmes  où  il  régnait  en  maître  ;  c'est  l'action 
secrète  du  rythme  qui  a  fait  subir  aux  formules  musicales  inspirées 
par  la  métrique  plus  d'une  modification  facile  à  constater.  L'histoire 
nous  apprend  donc  que  le  cursus  métrique  des  anciens  fut  employé 
dans  les  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne  par  de  nombreux  auteurs 
tant  chrétiens  que  profanes;  à  partir  du  iv®  siècle  environ,  le  cursus 
mixte  ou  de  transition   lui  succéda;  le  cuy^sus  rythmique,  plus  ou 


^  Voir  le  Chapitre  du  Rythme  mesuré,  et  aussi  pe  Pai-tie,  p.  22. 
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moins  mélangé  encore  de  quelques  restes  de  métrique,  fut  en  usage 
vers  le  v*  siècle;  négligé  du  viii*'  au  xi®  siècle,  il  revint  en  faveur  et 
atteignit  son  apogée  vers  le  xii®  et  se  maintint  jusqu'au  commen- 
cement du  XV®  siècle  ^ 

Les  trois  cwrsw^  classiques  les  plus  usités  sont  :  le  cursus planiis , 
le  cursus  tardus  et  le  cursus  velox;  nous  les  considérerons  ici  au 
point  de  vue  rythmique,  comme  les  apprécie  notre  conception 
actuelle. 

Le  cursus  planus  est  formé  de  cinq  syllabes  ainsi  disposées  :  un 
paroxyton  de  trois  syllabes  précédé  d'un  autre  paroxyton  '^\  le 
second,  le  tardus,  est  un  cursus  planus  allongé  d'une  syllabe, 
c'est-à-dire  qu'il  comprend  six  syllabes  et  se  termine  par  un  propa- 
roxyton de  quatre  syllabes,  précédé  d'un  paroxyton  ;  le  cursus  velox 
est  composé  de  sept  syllabes  et  se  termine  par  un  paroxyton  de 
quatre  syllabes  précédé  d'un  proparoxyton. 

Voici  le  schéma  de  ces  trois  cursus,  et  des  exemples  à  l'appui  : 


Cursus  planus 


Cursus  tardus 


Cursus  velojc 


no-  stris  in-fùn-de  (Oraiso)i  de  V Angélus). 
ni-  gnus  il-  lu-  stra 
a-    mur  in  cœ-lis 


incarnati- 
instau- 


6-  nem  co-  gnô-vi-  mus  (O)'aison  de 
mén-tis  et  cor- po- ris  [V Angélus). 
rà-    re     di-  gnâ-tus  es 


di- 
me- 


glô-  ri-  am  per-du-  câ-  mur 
gnâ-tus  est  ag-  gre-gà-  re 
mo-  ri-  am  re-  li-    qui-sti 


(Oraison  de 
[V  Angélus). 


Saint  Thomas  d'Aquin  composa  en  cursus  velox  une  partie  de 
l'Office  du  T.  Saint-Sacrement;  l'Oraison  de  la  fête  en  renferme  trois. 

On  peut  se  rendre  compte  par  soi-même  de  la  présence  des  cursus; 
outre  ceux  dont  nous  venons  de  parler  et  qui  sont  très  fréquents,  on 


'  Voir  les  Séquences  au  temps  d'Adam  de  Saint-Victor,  p.  45. 

'^  Remarquons  que,  dans  le  style  rythmique,   les  polysyllabes  peuvent  être 

remplacés  par  des  groupes  de  mots  liés  par  le  sens  et  d'un  nombre  équivalent 

de  syllabes;  ainsi  in  cœlis  correspondra  à  illûslra. 
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en  rencontre  d'autres  i;  l'oreille  prévenue  les  accueille  volontiers  et 
regrette  leur  absence  quand  elle  ne  les  trouve  pas;  l'intelligence 
qu'elle  en  a  donne  à  la  psalmodie  et  au  chant  des  Oraisons  un 
rythme  plus  marqué  et  en  quelque  sorte  plus  spirituel. 

Au  point  de  vue  des  mélodies,  le  cursus,  ainsi  qu'on  l'a  vu  plus 
haut  2,  a  dû  servir  de  base  à  beaucoup  de  cadences  musicales,  prin- 
cipalement dans  les  récitatifs  liturgiques. 

§  VII.  —  Epître. 

L'Epître,  ou  Leçon  de  la  Messe,  se  récite  sur  le  ton  direct. 
Cependant,  on  y  fait  aux  points  d'interrogation  l'inflexion  men- 
tionnée déjà  aux  Leçons  de  l'Office. 

Le  CantoriniiS  note  qu'il  est  «  bien  désirable  '»  {valde  optandwn 
est)  de  ne  pas  s'en  tenir  à  cette  forme;  il  donne  (et  le  Graduel  égale- 
ment) la  leçon  de  l'ancien  Directoire  romain. 

§  VIII.  —  EvBUgile. 

Le  ton  de  l'Evangile  comprend  trois  phrases  mélodiques  : 

a)  Devant  un  point,  on  fait  la  flexe  d'une  tierce  mineure,  pas  plus 

tôt  que  la  quatrième  syllabe  avant  la  fin  ;   on  reprend  la  note  du 

récit  à  la  syllabe  suivante. 


k 


Sequéntia       sancti         Evangélii  se-  cûn-  dum   Mat-thae-  iim. 

Gloria  ti-       bi       Dô-    mi-    ne. 

h)  Le  point  d'interrogation  a  la  forme  ordinaire,  mais  on  ne  le 
fait  pas  à  la  dernière  phrase. 


1  Après  les  trois  cursus  classiques,  l'un  des  plus  fréquents  est  celui  qui,  com- 
prenant trois  spondées  avec  incise  après  le  premier,  a  été  nommé  de  nos  jours 
trispondaïque ;  voici  son  schéma  rythmique  :  ^  .  .  .  ^  .  illustrati-  \  o-ne  do-cu-i-sti: 
dà-nis  cn-mn-léi-sti. 

2  Cf.  p.  22  et  162. 
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c)  La  finale  est  marquée  par  un  petit  groupe  qui  se  place  sur  la 
4^  syllabe  avant  la  fin  de  la  période  : 


6 — ■ ■ :a 


in       re  -     gno      coe-  16-  rum* 

Comnfie  pour  l'Epître,  le  Cantorinits  et  le  Graduel  indiquent  un 
autre  Ton  ad  libitum^  puis  un  Tonus  antiquus,  tous  deux  fort 
Ibeaux. 

Il  y  a  un  mode  spécial  usité  pour  le  chant  de  la  Passion. 
Le  récit  évangélique  est  divisé  en  trois  parties  qui  ont  chacune 
leur  mélodie,  et  sont  ainsi  distinguées  dans  le  texte  du  Missel  : 
t  (Christus)  placé  devant  toutes  les  paroles  de  Notre-Seigneur, 
C  (Gantor)  avant  les  parties  narratives  ;  S  (Synagoga  ou  Succento^-') 
devant  toutes  les  autres  paroles  qui  ne  sont  pas  de  Notre-Seigneur. 
Ce  chant  de  la  Passion  est  imprimé  tout  au  long  dans  une  édition 
spéciale  ;  il  n'est  pas  du  reste  très  ancien  ;  on  pense  que  c'est 
Guidetti  qui  l'aurait  emprunté  à  une  forme  déjà  existante. 

Pour  les  autres  récitatifs  qui  concernent  la  Messe,  le  Cantoriniis 
renvoie  au  Graduel  Vatican. 

§  IX.  —  Peauines. 

La  dernière  forme  des  récitatifs,  d'un  usage  plus  pratique  encore, 
s'il  est  possible,  c'est  la  psalmodie  ou  manière  de  chanter  les  psaumes. 

Cette  psalmodie  n'est  autre  chose  qu'une  sorte  de  lecture  ponctuée, 
préparant  diversement  les  pauses  par  une  modulation  que  complète 
en  dernier  lieu  l'Antienne;  on  ne  doit  pas  s'étonner  de  l'allure  suspen- 
sive de  certaines  finales  de  psaumes  :  en  réalité,  c'est  l'Antienne  qui 
donne  la  conclusion,  et  si  l'on  se  souvient  de  l'usage  ancien  de 
l'antiphonie  ^,  on  comprendra  facilement  qu'il  en  soit  ainsi. 

Quelque  réduit  que  nous  apparaisse  maintenant  l'usage  de  l'An- 
tienne, c'est  elle  pourtant  qui  indique  le  ton  du  psaume;  huit  de  ces 
tons  sont  en  usage,  pour  chacun  desquels  il  existe  une  mélodie  spé- 
ciale, se  répétant  à  tous  les  versets  et  différente  pour  la  médiante  et 
pour  la  finale. 


1  Cf.  page  12. 
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Dans  le  haut  moyen-âge,  les  formules  de  psalmodie  se  rencontrent 
assurément,  mais  assez  compliquées  et  indécises;  depuis  le  xi®  siècle 
environ,  elles  sont  devenues  plus  simples,  plus  cursives,  partant  plus 
pratiques;  cependant  les  variantes  s'expliquent  ici,  autant  et  mieux 
que  pour  les  mélodies  proprement  dites.  En  s'arrêtant  à  telle  conclu- 
sion, l'Edition  typique  vaticane  n"a  pas  condamné  théoriquement 
telle  autre,  mais  elle  a  imposé  une  direction,  basant  son  choix  sur 
des  raisons  solides  et  s'inspirant  à  la  fois  de  la  tradition  et  de  l'usage 
actuel;  si  elle  donne  ad  libitum  des  formules  anciennes  souvent 
pleines  de  saveur,  elle  adopte  dans  leur  ensemble  et  règle  les  tons 
déjà  en  vigueur  dans  l'usage  romain,  utilisant  pour  le  fond  le  formu- 
laire rédigé  par  Guidetti  au  xvi^  siècle. 

Ces  derniers  tons  sont  ceux  dont  nous  allons  exposer  les  règles,  en 
renvoyant  pour  les  exemples  détaillés  au  Cantoriniis  de  l'Edition 
vaticane  ^. 

Et  d'abord,  limportance  de  l'accent  doit  être  une  fois  de  plus 
rappelée;  c'est  lui  (du  moins  celui  qui  précède  les  cadences)  qui  fixe 
les  règles  d'adaptation  de  la  mélodie  aux  paroles. 

Parfois  l'accent  final  est  seul  en  jeu,  parce  que  la  modulation  ne 
comprend  que  deux  notes,  pour  l'élévation  et  le  repos  de  la  voix 
(Règrle  A). 

Parfois,  et  c'est  le  plus  fréquent,  il  est  préparé  par  un  mouvement 
mélodique  de  une,  deux  ou  trois  notes;  cependant  il  garde  alors  même 
sa  prépondérance,  soit  a)  que  ces  notes  préparatoires  ne  se  règlent 
que  sur  les  syllabes  du  texte  (Règle  B  1),  soit  b)  que,  comportant  un 
accent  mélodique  secondaire  et  antécédent,  elles  demeurent  néan- 
moins dans  la  dépendance  de  l'accent  final  (Règfle  B  2).  Les  appella- 
tions de  tons  à  un  accent,  à  deux  accents,  traduisent  ces  différences 
de  modulation  2.  Dans  les  uns  comme  dans  les  autres,  le  mouvement, 


1 


1  II  ne  sera  parlé  ici  que  des  règles  qui  régissent  le  chant  des  psaumes;  pour 
ce  qui  concerne  la  modulation,  les  caractéristiques,  etc.,  voir  le  Chapitre  des 
Modes. 

2  Pour  certains  cas,  il  pourrait  y  avoir  avis  différents  sur  l'attribution  des  tons 
aux  formules  à  un  ou  deux  accents;  les  anciens  eux-mêmes  n'avaient  pas  sur  ce  point 
de  règle  absolument  fixe,  et  cette  diversité  provenait  souvent  des  circonstances; 
ainsi,  un  verset  de  psaume,  chanté  originairement  par  une  voix  ou  par  un  petit 
groupe  de  voix,  pouvait  impunément  et  même  très  opportunément  placer  une 
syllabe  atone  sur  une  élévation  mélodique;  tandis  que  tout  un  chœur,  exécutant 
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la  tendance  est  unique;  et,  lorsque  la  voix  se  dirige  bien  vers  le  but 
final,  la  psalmodie  prend  l'allure  qui  lui  convient  et  les  cadences  s'y 
font  naturellement. 

Avant  d'entrer  dans  l'explication  sommaire  des  règles  des  cadences 
dont  nous  venons  de  tracer  les  grandes  lignes,  distinguons  d'abord 
les  deux  autres  éléments  d'une  formule  psalmodiquecomplète,  lesquels 
n'offrent  d'ailleurs  aucune  difficulté  d'exécution  : 

Lintonation  (initium,  inchoatio); 

La  teneur  ou  dominante. 

Quant  aux  cadences,  la  première  se  trouve  au  milieu  du  verset, 
à  la  fin  de  la  première  distinction  :  c'est  la  médiante  (mediatio)  ; 
et  la  seconde,  à  la  fin  de  la  deuxième  distinction  :  c'est  la  termi- 
naison ou  finale. 

L'intonation  se  fait  naturellement;  on  y  adapte  exactement  les 
syllabes  aux  notes  ^.  On  ne  la  fait  qu'au  premier  verset  du  psaume, 
les  autres  versets  commencent  directement  sur  la  teneur.  Cependant 
l'intonation  se  répète  à  tous  les  versets  des  Cantiques  évangéliques, 
même  aux  Vêpres  des  Moi  ts  2. 

La  teneur  se  compose  de  toutes  les  notes  qui  se  chantent  à 
l'unisson,  depuis  l'intonation  jusqu'aux  cadences;  c'est  toujours  la 
dominante  du  mode.  Il  suffit  d'y  observer  les  lois  de  l'accentuation, 
et  en  général  celles  d'une  bonne  lecture.  En  dehors  des  flexes 
qu'indique  l'Antiphonaire  vaiican  (flexes  qui  sont  d'une  tierce  pour 
les  2®,  3%  5®  et  8*  tons,  d'un  ton  pour  les  1"',  4*,  6*  et  7®),  on  gagnera 
à  ne  pas  trop  multiplier  les  coupures;  on  évitera  par  là  plusieurs 
fautes,  et  le  chant  aura  l'animation  nécessaire  à  la  psalmodie. 


ce  même  verset  avec  un  mouvement  forcément  moins  léger,  devait  l'aire  coïn- 
cider cette  élévation  avec  l'accent.  C'est  pourquoi  actuellement,  sans  revenir 
toujours  à  l'usage  le  plus  ancien  souvent  impraticable  pour  nous,  on  a  pu  faire 
des  changements  en  se  basant  sur  des  interprétations  différentes;  ainsi  le  Ton 
peregrinus  appartient  maintenant  aux  formules  à  un  accent,  alors  qu'il  était 
auparavant  chanté  à  deux  accents.  La  bonne  diction  donnera  en  définitive  la 
saveur  aux  cadences  et  en  soulignera  la  variété. 

^  Notes  ou  groupes  :  dans  la  facture  mélodique  des  psaumes,  une  clivis,  un 
podatiiSf  etc.  comptent  pour  une  note  simple. 

2  L'intonation  dite  fériale  qui  était  en  usage  jusqu'ici  et  faisait  commencer  le 
psaume  sur  la  dominante,  aux  Heures  mineures  et  aux  Fêtes  d'un  rite  inférieur, 
est  maintenant  supprimée. 
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Les  cadences  offrent  plus  de  difficultés;  l'adaptation  du  texte  à  la 
mélodie  y  est  régie  par  les  règles  signalées  plus  haut  et  que  nous 
allons  maintenant  exposer. 

Règle  A.  Concernant  les  deux  dernières  notes  de  modulation 
(le  toutes  les  médiantes  et  finales  : 

On  met  l'accent  du  dernier  mot  sous  ravant-dernière  note. 


Ê^ 


...    Domino   me-  o. 

Quand  le  dernier  mot  est  un  proparoxyton,  on  ajoute  une  sur- 
venante. 


s 


* 

-m — ■- 


Do-mi-no. 

Règle  B.  Concernant  les  notes  de  modulation  qui  précèdent  les 
deux  dernières  (médiantes  et  finales). 

1.  Tons  à  un  accent  (pratiquement  ce  sont  ceux  où  la  modulation 
baisse)  :  on  met  une  syllabe  par  note. 

S— — — 


Do-  mi- no 


me-  o. 


2.  Tons  à  deux  accents  :  on  monte  deux  syllabes  avant  le 
dernier  accent  ^j  si  cette  place  se  trouve  occupée  par  une  pénultième 
brève  ou  par  la  finale  d'un  paroxyton,  on  ajoute  une  survenante. 


e-r.- 


i=    t^=i-^ 


De-  us       me- us. 


Do-  mi-no       me-  o. 


S~^  .    .  ^     . 

■        ■     ;    ■     ■ 

Ju-rant  in        e  -  o. 


^  Cette  règle,  ainsi  formulée,  indique  plutôt  le  fait  concret  qu'elle  n'en 
explique  la  cause;  pour  être  strictement  exact,  il  faudrait  insister  sur  le  rôle 
respectif  des  deux  accents  mélodiques;  la  définition  que  nous  donnons  relève 
donc  surtout  de  la  pratique. 
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Exceptions  aux  règles  A  et  B.  —  1*  A  la  médian  te  du  3*  ton,  on 
met  toujours  l'avant-dernière  syllabe,  accentuée  ou  non,  sous  l'avant- 
dernière  note;  la  survenante  est  alors  anticipée  et  prend  l'accent. 


g^ 


-■ — ■- 


mi-se-  râ-tor      Dô-mi-  nus. 


2**  Aux  médiantes  des  2%  4®,  5%  6*  et  8^  tons,  on  supprime  la 
dernière  note  de  modulation  quand  la  phrase  se  termine  par  un 
monosyllabe  ou  un  mot  hébreu. 

5— 


-m — ■ — ■- 


pro  -  pi-  ti-   a-    ti-  o      est. 

S**  Aux  finales,  le  monosyllabe  a)  précédé  d'un  paroxyton  compte 
comme  une  syllabe  ordinaire  non  accentuée;  h)  précédé  d'un  propa- 
roxyton, c'est  la  dernière  syllabe  de  ce  mot  qui  prend  la  note 
d'accent. 

Deux  monosyllabes  ou  plus  terminant  une  finale  sont  traités 
comme  un  paroxyton  i. 


^~ir^  '  ■         — w        i-  ■  ■  ■  ■ — ? 


-m ■- 


et  exau-  ai-  vit   me.  lu-  ci-  fe-rum     gé-nu-  i    te. 

Règle  C.  Concernant  les  notes  survenantes. 
Ces  notes  supplémentaires  sont  intercalées  dans  la  modulation 
lorsque  le  texte  Texige  ;  nous  les  avons  déjà  mentionnées  (Règle  A, 


1  On  peut  se  rendre  compte  que,  dans  ces  exceptions,  la  Règle  A  garde  en 
grande  partie  ses  droits  :  aux  médiantes  (2o)  l'accent  reste  sur  l'avant-dernière 
note,  comme  habituellement,  seulement  il  y  a  suppression  de  la  dernière  note; 
aux  finales  (3»  o  )  le  monosyllabe  comptant  pour  une  syllabe  ordinaire  (non 
accentuée),  l'accent  du  paroxyton  se  trouve  être  le  dernier  de  la  phrase  et  porter 
sur  la  note  tonique  ordinaire;  au  cas  suivant  (3*  &  ),  l'accent  du  proparoxyton 
étant  trop  loin,  c'est  du  moins  la  tinale  du  mot  qui  est  placée  sur  la  note 
tonique. 
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Règle  B2.)  En  général,  les  survenantes  anticipent  la  dernière  note 
s'il  s'agit  de  la  Règle  A,  et  la  note  de  retour  ^  pour  la  Règle  B  2. 

Le  Cantorinus  ajoute  des  exceptions  qui  sont  nécessitées  par  la 
présence  des  groupes  sur  les  finales;  mais  ces  groupes  affectant 
tantôt  une  note  tantôt  l'autre,  les  survenantes  elles-mêmes  varient. 


1  D 


S 


4  E 


S^ 


^-p-i 


sae-cu-lum  sae-  eu-   11. 


in  sae-  cu-lum  sae-  eu-  li. 


Ces  deux  cas  (comme  celui  de  la  médiante  du  3®  ton  cité  à  la  page 
précédente)  sont  ceux  où  la  survenante  est  proprement  dite  anticipée. 

Dans  les  tons  suivants,  la  survenante  répète  simplement  la  note 
d'accent  déjà  donnée. 


3  a 


n 

* 

« 

\ 

sae-cu-lum  sae-  eu-  li. 


7c^ 


Peregrinus 

S 


f- 


7  c 


a-   gni     o-    VI-     um. 


n 

■  .  . 

C 

^1 

1  ■ 

et  ju-  di-  ci- 

* 

um. 

n 

■     ■     ■     1 

K. 

y 

\  ■ 

II 

et  ju-  di-  ci- 
* 

um. 

p 

■     ■     .     ■ 

a 

y 

S 

et  ju-  di-  ci- 

um. 

n 

■     ■     .     ■ 

■ 

C 

■ 

et  ju-  di-  ci-  um. 

Dans  la  finale  3^  l'exception  ne  provient  pas  de  la  présence  d'un 
groupe,  mais  de  la  cadence  sur  le  si  : 


\ 


sae-  cu-lum  sae-    eu-      li. 


On  appelle  ainsi  la  note  placée  entre  les  deux  accents  mélodiques. 
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Après  le  ton  Peregrinus  qui  possède  sa  mélodie  propre  à  un  seul 
accent,  le  Caiitomnus  indique  le  ton  in  directmn  pour  les  psaumes 
récités  sans  Antienne,  comme  dans  les  Litanies  des  Saints,  le  psaume 
qui  suit  l'Office  des  Morts,  les  Prières  de  la  table,  etc.  La  formule 
donnée  est  en  substance  celle  du  verset  simple;  on  y  fait  le  metrum 
à  la  médiante. 

Pour  les  monosyllabes,  on  y  observe  ce  qui  suit  : 


Aux  médiantes  :  ï" 


om-   nés   qui    quae-  runt  te. 


Aux  finales  : 


quae       in        e-         is      sunt. 
saecu-     16-    rum.       A  -    men. 


De-     us      âd-    ju-      va      me. 

Les  tons  solennels  du  Magnificat  et  du  Benedictus  sont  écrits 
intégralement  dans  PAntiphonaire  :  les  huit  tons  de  psaumes  ont 
maintenant  chacun  cette  forme  festivale  que  possédaient  seuls 
jusqu'ici  les  1",  2^  et  8*"  modes. 

C'est  au  début  de  chaque  Antienne  que  se  trouve  indiqué  par  un 
chiffre  le  ton  de  l'Antienne  et  de  la  psalmodie,  par  une  lettre  la 
cadence  finale  ou  terminaison  qu'il  faut  choisir.  Ces  lettres,  qui 
correspondent  aux  notes  selon  la  notation  alphabétique,  vont  de  A 
à  G,  c'est-à-dire  de  la  à  sol;  elles  sont  capitales  ou  minuscules.  On 
emploie  les  capitales  quand  la  dernière  note  est  aussi  la  finale  du 
mode;  les  minuscules,  quand  la  formule  se  termine  sur  une  autre 
note  que  la  finale  du  mode.  A  la  fin  de  chaque  Antienne,  la  finale  est 
de  nouveau  spécifiée,  mais  par  les  notes  elles-mêmes.  Sous  les  notes 
se  trouvent  les  lettres  ('  noua  e,  voyelles  des  deux  derniers  mots 
du  Gloria  Patri  qui  termine  chaque  psaume. 
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§   Î5J.   —   Les   IVeuines. 

CHANT   LÉGÈREMENT   NEUMÉ. 

Nous  n'avons  pas  encore  parlé  des  indications  et  signes  graphiques 
employés  pour  le  plain-chant.  Pourtant,  dans  le  chant  sjUabique 
lui-même,  les  clefs,  les  notes,  quelques  rares  groupes  sont  employés 
et  déjà  nous  en  avons  largement  usé.  Mais,  dans  la  nécessité  de  faire 
une  division,  il  nous  a  semblé  plus  clair  de  réunir  en  un  seul  para- 
graphe tout  ce  qui  se  rapporte  à  la  notation  et  à  l'écriture. 

D'ailleurs  cette  division  en  trois  catégories  ou  manières  d'être  de 
mélodies,  syllabiques,  légèrement  neumées,  mélismatiques,  est  une 
classification  théorique;  pratiquement,  ces  divers  genres  sont  la 
plupart  du  temps  mélangés  dans  les  pièces  grégoriennes.  Si  nous 
voulons  avoir  une  réelle  intelligence  du  plain-chant  et  le  bien  exé- 
cuter, notre  étude  doit  s'étendre  du  simple  à  l'orné,  et  lorsqu'elle 
sera  complète,  nous  saurons  appliquer  à  chacune  des  diverses  parties 
d'un  morceau  les  règles  qui  doivent  les  régir  toutes. 

Les  signes  graphiques  du  plain-chant  sont  disposés  sur  une  portée 
de  quatre  lignes  ^  ;  les  deux  clefs  de  fa  et  (ïut  peuvent  varier  de  place 
sur  la  portée,  et  de  fait  nous  avons  les  clefs  suivantes  ; 

^ 


1.  ,^  2.  <  3.  g  4.  S 5. 


Fa,  2*  ligne.  Fa,  3«  ligne.   Ut,  2^  ligne.   JJt,  3«  ligne.  Ut,  4'  ligne. 

Les  plus  employées  sont  la  seconde,  la  quatrième  et  la  cinquième. 
Nous  avons  vu  plus  haut  ^  comment  la  notation  grégorienne  actuelle 
reproduit  celle  du  moyen  âge,  alors  que,  le  système  des  lignes  ayant 
prévalu,  les  anciens  neumes-accents  se  précisèrent  et  se  trans- 
formèrent peu  à  peu. 


1  Les  morceaux  de  plain-chant  ayant  une  étendue  généralement  restreinte, 
ces  quatre  lignes  suffisent  ordinairement;  sinon  on  met  des  lignes  supplémen- 
taires partielles,  ou  encore  on  change  de  clef  pour  éviter  de  dépasser  la  portée. 
(Voir  le  graduel  du  Jeudi  saint  et  son  verset,  etc.) 

2  Cf.  l^e  Partie,  p.  70. 
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La  note  simple  a  trois  formes  ; 

■    le  pimctum, 
1    la  virga, 
♦    la  losange', 

Le  punctum  (ou  point)  est  la  forme  adoptée  pour  représenter  un 
son  unique.  La  virga  (ou  tige,  forme  de  l'accent  aigu)  entre  comme 
élément  constitutif  des  groupes;  elle  est  parfois  aussi  employée  seule 
au  milieu  d'une  phrase  mélismatique.  La  losange  ou  rhombe  (du  grec 
latinisé  rhomhus)  est  exclusivement  employée  dans  les  progressions 
descendantes;  sa  forme  est  due  à  l'habitude  qu'avaient  les  copistes 
des  manuscrits  de  tenir  en  biais  leurs  grosses  plumes  pour  écrire  ces 
mêmes  notes  descendantes. 

Les  principaux  groupes,  formules  ou  neumes  sont  : 

S      le  podatus  ou  pes  (pied). 

\     la  clivis  ou  flexa  (de  mclinis,  indivis,  qui  s'incline). 

■\  A  le  torcidus  (pressoir;  le  torculiis  primitif  >»,  avait  la  forme 
de  la  vis  du  pressoir). 

f<    le  j9orr^c^i«5  (allongé). 

V^    le  climaciis  (du  grec  Mimaœ,  échelle,  pente). 

«■  ,^  le  scandions  (de  scandere,  monter). 

Ces  groupes  principaux  peuvent  être  allongés  ou  transformés  plus 
ou  moins;  pour  les  désigner  alors,  on  ajoute  à  leur  nom  une  autre 
appellation  empruntée  au  latin  ou  au  grec,  et  exprimant  d'une  manière 
iverses  adjonctions;  les  mots  principaux  ou  préfixes 
ndiquer  sont  : 


adéquate  ces  d 
employés  à  les 


prœ,  si  elles  sont  placées  avant  le  groupe, 

sub,  si  elles  le  suivent  et  ont  une  direction  descendante, 

resiipinns,  si  elles  remontent  à  une  intonation  plus  élevée, 

fleœus,         si  au  contraire  le  ton  baisse, 

bi,  tri^         s'il  y  a  deux  ou  trois  notes  ajoutées,  etc.  ^. 


1  On  peut  avoir  quatre  ou  cinq  notes  à  ajouter  :  "V    (podatus  subdiatesseris) ^ 
♦♦^   (podatus  subdiapentis);  la  dénomination  subpunctis  suffirait  à  exprimer 


toute  .série  de  notes  descendantes. 
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Donnons  les  groupes  principaux  avec  les  neumes  qui  leur  sont 
adjoints  : 

i^g    torculiis  resupinus. 
\^   climacus  resupinus, 
jl5%     climacus  prœhipunctis . 

H^  porreclus  prœpunctis  (ou  torculus resupinus). 

^♦^  podatus  ou  pes  subbipunctis . 

■V  podatus  ou  pes  suhtripunctis . 

■%  scandicus  fleœus. 

Il  n'est  pas  nécessaire  d'employer  tous  ces  termes  techniques; 
néanmoins  il  est  bon  de  savoir  comment  on  peut  s'en  servir  et  y 
saisir  Tamplification  des  groupes  primordiaux. 

Nous  ajouterons  à  cette  liste,  pour  la  compléter,  les  noms  que 
donnent  aux  notes  ou  groupes  déjà  connus  les  diverses  nuances 
d'ornementation  usitées  dans  le  plain-chant. 

r  Sons  appuyés  et  syncopés. 

Nous  avons  ici  le  pressus,  c'est-à-dire  l'effet  de  pression  produit 
par  deux  notes  sur  le  même  degré,  l'une  finissant  un  groupe,  l'autre 
commençant  le  groupe  suivant.  Ex.  : 

2"  Sons  répercutés. 

Ce  sont  y  apostropha  •,  punctum  joint  à  une  formule;  les  stro- 
phicus,  ■■  (distropha)f  ■■■  (tristropha) ;  puis  Voricus  qui  est  une 
apostropha  servant  à  lier  des  groupes  ou  des  syllables,  par  exemple 

deux  torculus  :  ■  ■■  -  ;  le  salicus  ou  pes  quassus  a8;  la  ftexa  (ou 

clivis)  strophica  \^  ;  le  strophicus  fleœus  ■%  ■■%,  etc. 

3*»  Sons  tremblés. 

C'est  le  quitisma,  note  dentelée  *  qui  peut  entrer  dans  la  compo- 
sition d'un  groupe  ascendant  quelconque;  il  indique  une  vibration  de 
la  voix,  comme  nous  l'expliquerons  plus  loin. 

4"  Sons  liquescents  ou  semi-vocaux. 
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Ce  sont  des  notes  de  passage,  servant  de  transition  d'une  syllabe 
à  l'autre;  elles  modifient  un  peu  la  forntïe  des  groupes  : 

podatus  semi-vocal  ou  épiphonus  (probablement  pour  émipho- 
nus,  en  grec  semi-vocal). 
5        clivis  semi-vocale  ou  céphalicus  (du  grec,  tête). 

climacus  semi-vocal  ou  ancus  (du  grec,   courbure,   selon   la 
forme  primitive  du  groupe  n). 
Jj       torculus  semi-vocal. 


\ 


Pour  ne  rien  omettre  dans  l'énumération  des  signes  graphiques, 
disons  un  mot  du  guidon,  petite  note  qui  n'indique  pas  un  son  à 
émettre,  mais  sert  dans  deux  cas  différents  :  1°  placé  au  commen- 
cement des  morceaux  dans  certaines  éditions,  le  guidon  f  marque  la 
dominante  du  mode;  2"  plus  généralement  le  guidon  i  est  mis  à  la  fin 
d'une  portée  et  y  reproduit  par  avance  la  première  note  de  la  portée 
suivante,  afin  que  l'on  puisse  prévoir  ce  que  l'on  va  chanter  i.  Le 
guidon  se  rencontre  encore  pour  le  même  motif  dans  le  courant  des 
morceaux  quand  il  y  a  changement  de  clef;  il  indique  alors,  avant  la 
clef  nouvelle,  la  note  qui  la  suit  immédiatement;  en  somme,  c'est  ici 
un  signe  de  transposition  mettant  le  chantre  en  garde  contre  la 
surprise.  On  peut  en  voir  des  exemples  répétés  dans  l'Antienne 
Curn  appropinquaret  de  la  Procession  des  Rameaux  où  la  clef 
change  plusieurs  fois  au  milieu  du  morceau.  En  général  ces  change- 
ments se  produisent  surtout  dans  le  graduel,  entre  la  partie  du  chœur 
et  celle  du  solo. 

Comme  derniers  signes  d'écriture,  nommons  le  bémol,  ^,  seule 
altération  qu'accepte  le  plain-chant;  placé  devant  le  si,  le  bémol 
garde  son  efifet  jusqu'à  la  fin  du  mot;  il  le  conserve  seulement  jusqu'à 
la  barre  suivante  dans  le  cas  où  le  mot  étant  prolongé  en  mélismes, 
la  mélodie  en  est  divisée  par  des  barres.  Quand  le  si  redevient 
naturel,  on  neutralise  l'effet  du  bémol  par  le  bécarre,  È,  dont  la  durée 
est  réglée  comme  celle  du  bémol. 

Enfin  lorsque  tous  les  si  du  morceau  sont  bémolisés,  le  signe  est 
indiqué  en  clef. 


1  A  cette  place,  le  guidon  joue  parfois  un  rôle  plus  important  :  si  la  ligne  qu'il 
termine  porte  un  développement  de  neumes  se  continuant  sans  barre  et  sur  la 
même  syllabe  à  la  ligne  suivante,  il  précise  alors  et  indique  la  mora  vocis. 
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MANIERE   D  EXECUTER   LES   FORMULES. 

«  Les  sons  qui,  dans  la  notation  traditionnelle  du  chant  gré- 
gorien^ sont  représentés  par  un  seul  groupe  de  notes,  doivent 
dans  la  pratique  être  unis  aussi  étroitement  que  possible.  » 

Il  suffit  d'énoncer  cette  règle  pour  comprendre  la  nécessité  d'une 
bonne  lecture.  Bien  lire  le  texte,  c'est  le  commencement;  il  nous 
faut  apprendre  maintenant  à  bien  lire  les  groupes,  à  les  exécuter 
tels  qu'ils  sont  écrits,  et  selon  l'interprétation  traditionnelle  qu'on 
doit  leur  donner.  La  formule,  le  groupe,  s'exprime  par  des  sons 
multiples,  mais  si  intimement  liés  que  les  auteurs  en  parlent  souvent 
comme  d'une  note  unique;  pour  eux  le  podatus  est  une  note,  la 
clivis,  le  torcidus,  une  note,  etc.  Or,  cette  liaison  des  éléments  de  la 
formule  n'existera  qu'à  la  condition  suivante  :  «  m  urne  pause  de 
respiration,  ni  une  prolongation  du  son  dans  le  corps  de  la 
formule,  ni  même  une  repyHse  du  mouvement  d'impulsion  donne 
à  la  voix  n  ne  viendra  disjoindre,  dans  l'exécution,  ce  qui,  dans  la 
notation,  est  intimement  lié. 

Voyons  donc  les  groupes  en  détail  au  point  de  vue  pratique  : 

En  premier  lieu,  on  peut  dire  pour  tous  que  la  note  initiale  di 
groupe  a  généralement  l'impulsion.  Comme  nous  nous  occupons  ic 
des  neumes  avec  texte,  il  est  naturel  du  reste  que  la  prononciation 
coïncidant  avec  cette  première  note,  lui  donne  l'attaque  de  la  voix 
Dans  les  groupes  ascendants,  podatus,  scandicus,  l'oreille  réclam( 
ce  point  d'appui  qui  donne  de  l'élasticité  à  la  montée  et  prépare  le: 
ascensiones pudicœ  indiquées  par  Jean  XXIP.  Plus  l'écart  mélodiqu» 
est  grand,  plus  l'impulsion  doit  être  marquée  :  de  même,  pour  fran 
chir  un  obstacle,  un  cavalier  calcule  l'élan  qu'il  doit  prendre  selon  \\ 
hauteur  ou  la  largeur  de  cet  obstacle.  A  cette  règle  concernant  1; 
première  note  des  groupes,  il  y  a  néanmoins  des  exceptions  que  nou 
verrons  au  paragraphe  suivant. 

Dans  la  clivis,  le  climacus,  la  tête  de  groupe  s'impose  aussi 
notons  que  la  virga  qui  commence  ces  formules  n'est  pas  par  elle 
même,  mais  bien  par  position,  plus  intense  que  les  autres  notes  ^;  1 
descente  n'est  te^npérée  (autre  expression  de  Jean  XXII)  qu'à  cett 


1  Cf.  1'^  Partie,  p.  79. 

2  Cf.  V^  Partie,  p.  97,  l'erreur  de  Raillard  à  ce  sujet;  il  a  eu  des  disciples  < 
en  a  encore. 


CHAPITRE    II.    —    BIEN    LIRE    LE   CHANT    LITURGIQUE.  177 


condition.  Les  notes  en  losange  ne  sont  pas  employées  seules,  et  elles 
forment  un  tout  avec  la  vh^ga  ou  le  groupe  qui  les  commande;  elles 
doivent  être  exécutées,  non  pas  plus  vite,  mais  seulement  d'une 
manière  plus  faible,  plus  légère,  plus  dépendante  en  un  mot. 

Le  torcidus  a  le  double  mouvement  d'ascension  d'abord,  de  des- 
cente ensuite,  mais  une  seule  impulsion  enveloppe  toute  la  formule; 
il  est  bon  de  veiller  :  1°  à  ce  que  la  note  médiane  ne  domine  pas, 
2"  à  l'égalité  de  temps  que  doivent  avoir  les  deux  dernières  notes, 
lesquelles  sont  parfois,  et  à  tort,  exécutées  comme  un  triolet  de  la 
musique  moderne. 

Le  porrectus  a  le  mouvement  inverse  du  torcidus,  mais  double 
également;  il  n'est  peut-être  pas  inutile  de  signaler  la  difficulté  de 
lecture  qu'offre,  au  premier  abord,  la  barre  qui  le  commence  et  qui 
est  un  reste  de  l'ancienne  notation  en  neumes-accents  ^  Cette  barre 
indique  deux  notes,  l'une  à  son  extrémité  supérieure,  l'autre  à  son 
extrémité  inférieure. 

Pour  les  neumes  plus  longs  qui  dérivent  de  ceux-ci,  les  mêmes 
règles  subsistent;  mais,  si  l'on  admet  qu'un  temps  rythmique  n'a  pas 
plus  de  trois  notes,  il  faut  une  légère  reprise  de  l'impulsion  quand  la 
formule  dépasse  ce  nombre  de  notes;  au  paragraphe  suivant,  nous 
expliquerons  ce  cas  plus  au  long,  car  dans  le  chant  simple  il  n'est 
pas  fréquent. 

Dans  le  scandicus  flexus,  j[-«,  le  podatus  et  la  clivis  ne  forment 
qu'une  seule  formule;  on  doit  également  les  unir  étroitement  dans 
le  chant. 

Le  quilisma  est  un  signe  d'ornement  dont  les  anciens  parlent  assez 
souvent  et  qui  marque  un  son  trémulant;  dans  les  manuscrits,  il  sert 
à  relier  deux  notes  ascendantes  distantes  le  plus  souvent  d'une 
seconde  mineure  ou  d'une  seconde  majeure.  Dans  l'exécution  en 
chœur,  cette  sorte  de  roulade  n'est  guère  pratiquable;  on  doit  y 
suppléer  par  un  appui  de  la  voix,  un  certain  mor^dant  sur  la  note 
précédant  le  quilisma,  en  sorte  que  celui-ci  soit  subtil  et  léger 
I  comme  doit  l'être  une  liaison,  mais  non  pas  plus  rapide  que  les 
autres  notes.  S'il  est  précédé  d'un  groupe  de  notes,  c'est  ce  groupe 

■ 
entier  qui  est  appuyé  :   * 

Les  notes  juxtaposées  les  unes  aux  autres  ont  des  noms  divers,  on 
l'a  vu;  leur  exécution  est  différente  aussi. 


1  Cf.  le  tableau,  p.  71. 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  42 


178  SECONDE    PARTIE.    —    THEORIE    ET    PRATIQUE. 


Le  pressas,  ou  plutôt  l'effet  du  pressus,  se  produit  au  point  de 
jonction  de  deux  groupes;  ce  son  appuyé  sur  la  même  corde  attire  à 
lui  l'impulsion  de  la  voix,  souvent  au  détriment  des  têtes  de  groupes 
qui  peuvent  précéder  :  5% 

Le  strophicus  est  une  suite  de  notes  qui  se  présentent  par  groupes 
de  deux  ou  trois;  il  diffère  d'une  simple  prolongation  du  son  par 
l'ondulation  de  la  voix  sur  la  même  corde;  la  grâce  et  la  légèreté 
doivent  présider  à  cette  formule  que  les  anciens  pouvaient  exécuter 
par  un  balancement  de  la  voix.  Dans  la  pratique,  cette  vibration, 
difficile  pour  un  chœur,  est  compensée  par  la  légèreté  même  et  le 
peu  d'insistance  que  la  voix  doit  y  apporter. 

Voriscus  est  une  note  de  la  nature  du  strophicus,  servant  à  lier 

un  groupe  à  l'autre  ^  ♦■/   ou  une  syllabe  à  la  suivante  "♦'^   ^;   il 

Ma-        ter 

diffère  d'une  note  longue  par  la  légèreté  et  le  lié  qui  le  distinguent. 
Les  notes  liquescentes  ou  semi-vocales  s'emploient  entre  deux 
syllabes,  lorsque  la  rencontre  de  deux  voyelles  réunies  en  diph- 
tongue ou  de  deux  consonnes  nécessite  une  articulation  spéciale; 
c'est  donc  la  nature  même  des  syllabes  qui  amène  la  modification 
du  son;  celui-ci  se  fond  (liquescit)  dans  le  passage  d'une  syllabe  à 
l'autre;  étouffé  par  l'effet  de  la  compression  des  organes  vocaux, 
''  on  ne  le  sent  pas  finir,  »  il  perd  "  comme  la  moitié  ^  »  non  de  sa 
durée,  mais  de  sa  puissance.  Ex.  : 

5 — ^ i B _ 5 R 1" 


^4- 


Ad    te     le  -  va  -  vi  Te     lau  -  dat 

Dans  le  premier  cas,  les  deux  consonnes  d,  t  doivent  être  unies 
par  une  sorte  dV  muet;  dans  le  second  cas,  le  céphalicus  permet  de 
bien  faire  entendre  le  double  son  de  la  diphtongue. 

Ces  groupes  liquescents  qui  servent  de  transition  entre  les  syl- 
labes nous  amènent  à  considérer  maintenant  les  formules,  non  plus 
en  elles-mêmes,  mais  au  point  de  vue  de  leurs  diverses  situations 
dans  les  mots. 

Or,  les  formules,  les  neumes  correspondant  au  texte,  doivent 
toujours  être  exécutés  de  telle  sorte  que  l'oreille  puisse  saisir  le  lien 


^  Micrologue. 
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qui  unit  entre  elles  les  syllabes  de  chaque  mot.  Ce  sont  vraiment  les 
paroles  qui  régnent  encore  ici  et  qui  amènent  quelques  divergences 
dans  l'exécution  du  même  groupe.  C'est  donc  le  cas  de  rappeler  la 
célèbre  y^ègle  d'or  d'Élie  Salomon  ^  :  jamais  il  ne  doit  y  avoir  de 
pause  quand  on  doit  immédiatement  exprimer  une  syllabe  dans 
un  mot  déjà  commencé.  Faire  autrement,  ce  serait  produire  ces 
coupures  maladroites,  vulgairement  appelées  points  de  savetier,  qui 
séparent  les  syllabes  d'un  même  mot  et  rendent  le  texte  inintelligible. 
Dans  l'exemple  suivant,  on  ferait  un  point  de  savetier  en  s'arrêtant 
entre  la  clivis  et  le  torculus,  ou  entre  celui-ci  et  le  punctum  final  : 


■s 


-fï 


Al  -  le    -   lu    -   ia. 

Mais,  pour  mieux  comprendre  l'intime  liaison  qui  <ioit  exister 
entre  les  éléments  d'un  même  mot,  alors  qu'ils  sont  ornés  de  neumes, 
nous  allons  distinguer  ici  trois  sortes  de  syllabes  en  suivant  l'ordre 
déjà  gardé  pour  la  simple  diction  d'abord,  puis  pour  le  chant  pure- 
ment syllabique. 

1      —    FORMULE    SUR   UNE   SYLLABE   ACCENTUEE. 

L'accent  est  destiné,  on  le  sait,  à  réunir  en  un  seul  tout  les  mul- 
tiples éléments  du  mot.  S'il  correspond  à  un  neume,  la  première  note 
du  groupe  aura  l'impulsion.  Il  faut  apporter  un  grand  soin  à  ne  pas 
laisser  perdre  à  l'accent  sa  force  intensive  au  cours  des  notes  qu'il 
supporte;  pour  obtenir  ce  résultat  indispensable,  il  est  bon  de  com- 
mencer par  réciter  simplement  le  texte  dont  il  s'agit,  puis  on  le 
chante  dans  le  même  mouvement  en  ne  mettant  qu'une  note  par 
syllabe,  enfin,  l'impulsion  étant  donnée,  on  y  ajoute  les  groupes. 

2.  —  FORMULE  SUR  LA  DERNIERE  SYLLABE  D'UN  MOT. 

Ici  encore  la  formule  se  fond  et  s'identifie  avec  la  syllabe  qu'elle 
doit  orner.  Nous  avons  vu  déjà  ^  l'importance  des  finales  :  de  la 


1  Cf.  le  Partie,  p.  68. 

2  Cf.  p.  150. 
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manière  dont  on  termine,  soit  le  mot,  soit  le  membre  de  phrase,  soit 
la  phrase,  dépend  toute  la  bonne  division  du  texte. 

En  effet,  c'est  cette  syllabe  finale,  considérée  en  cet  endroit  comme 
ornée  d'un  neume,  qui  amène  la  séparation  entre  les  mots;  elle  devra 
donc  donner  à  l'oreille  un  sentiment  de  repos  plus  ou  moins  grand, 
selon  la  place  qu'elle  occupera  dans  le  texte.  Ainsi  une  formule  finale 
sera  toujours  douce  ;  de  plus  à  la  fin  d'un  mot,  dans  le  courant  d'une 
phrase,  elle  sera  simplement  touchée  pour  ne  pas  enjamber  sur  le 
mot  suivant;  on  l'allongera  quelque  peu  à  la  fin  d'un  membre  de 
phrase,  plus  encore  à  la  fin  d'une  phrase,  de  telle  sorte  néanmoins 
que  le  naturel  et  l'ampleur  se  rencontrent  dans  chacune  de  ces 
prolongations. 

Selon  la  longueur  des  pauses,  le  ralentissement  portera  sur  toute 
la  formule  ou  sur  les  derniers  sons  seulement.  Ex.  : 


î 


-n-m- 


i 


^•- 


\-i 


...  in     De-  o      me-        o    :     quiaindu-it 


me 


monili-bus     su-       is. 


Dans  ce  passage  de  l'Introït  de  l'Immaculée  Conception,  nous 
avons  les  trois  sortes  de  prolongations  :  sur  Deo,  le  podatiis  final 
terminant  seulement  un  mot  lié  intimement  au  suivant,  on  n'aura 
rien  d'autre  que  ce  temps  vide,  tempus  vacans,  ce  temps  caché, 
tempus  latens,  dont  parle  Quintilien;  sur  meo,  où  la  phrase  se 
termine,  la  clivis  tout  entière  sera  longue;  de  plus,  Voriscus  précé- 
dent aura  déjà  commencé  cet  allongement;  sur  me,  la  clivis  aussi 
sera  prolongée  dans  ses  deux  notes,  mais  fort  peu,  car  nous  n'avons 
là  qu'un  membre  de  phase;  enfin,  l'Introït  se  terminant  à  monîlibus 
suis,  le  ralentissement  commencera  au  moins  dès  la  première  note 
de  suis.  Dans  des  cas  semblables  à  celui-ci,  où  la  note  finale  est 
simple  (ce  qui  du  reste  arrive  fréquemment),  il  faut  toujours  faire 
partir  la  prolongation  finale  du  groupe  précédent,  en  ayant  égard  à 
la  nature  de  la  pause. 


l 


1^=. 


l 


m     ■ 


g 


clau-  sa      est. 


in 


ter-ris. 


de-  fée  -  tu-  i. 


Dans  le  premier  exemple,  simple  membre  de  phrase,  le  retard 
commencé  sur  le  climacus  finira  sur  le  mot  est.  Dans  le  second,  le 
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morceau  se  terminant  à  terris,  le  torculus  de  m  sera  donc  un  peu 
ralenti  et  fera  pressentir  la  pause  finale.  Dans  le  troisième  exemple, 
c'est  de  l'accent  fée,  première  note  de  la  clivis,c\ue  partira  la  prolon- 
gation du  morceau.  Du  reste,  il  faut  toujours  veiller  à  ce  que 
l'élargissement  soit  suffisant,  à  ce  que  l'ampleur  ne  laisse  rien  à 
désirer. 

En  un  mot,  tout  doit  être  proportionné.  Par  ces  nuances  très 
délicates,  le  vêtement  mélodique  non  seulement  ne  nuit  pas  au  texte, 
mais  le  souligne  de  la  manière  la  plus  heureuse. 

Nous  sommes  amenés  tout  naturellement  à  parler  ici  des  barres  et 
de  la  respiration. 

Outre  la  double  barre  qui  indique  la  fin  de  la  mélodie  ou  un 
changement  de  chœur  dans  le  même  morceau,  l'édition  vaticane 
emploie  :  V  la,  grande  barre,  pour  les  distinctions  majeures;  2°  la 
petite  barre  qui  ne  sépare  pas  la  portée  dans  toute  sa  hauteur  et 
marque  les  distinctions  mineures;  3^  le  quart  de  barre,  placé 
seulement  sur  la  quatrième  ligne,  pour  permettre  une  respiration 
ad  libitum  et  tenir  lieu  d'une  mora  vocis.  Il  va  sans  dire  qu'aucune 
de  ces  barres  n'indique  les  divisions  de  temps  usitées  dans  la  musique 
moderne. 

La  respiration  est  de  rigueur  aux  grandes  barres.  On  peut  la 
prendre  à  volonté  non  seulement  aux  quarts  de  barre,  comme  il  vient 
d'être  dit,  mais  surtout  aux  demi-barres  ;  dans  le  cas  où  on  n'y 
suspendrait  pas  le  son,  la  valeur  de  la  note  précédente  devrait  être 
doublée.  Si  on  a  besoin  de  reprendre  haleine  ailleurs  qu'à  la  fin  d'un 
membre  de  phrase  ou  d'une  distinction  musicale,  il  faut  le  faire  sans 
arrêter  le  mouvement  de  récitation  et  comme  à  la  dérobée  i,  en 
évitant  surtout  que  ce  soit  à  la  jonction  de  deux  syllabes  d'un  même 
mot;  le  point  de  savetier  serait  alors  évident. 

Les  barres,  du  reste,  comme  les  respirations,  sont,  dans  le  chant 
syllabique  ou  quasi-syllabique,  tellement  dépendantes  du  texte, 
que  la  réflexion  pourrait  suffire  à  les  faire  placer  à  propos.  Ainsi 
dans  les  barres  de  même  nature,  il  y  aura  des  distinctions  à 
observer. 


1  Dans  un  chœar,  les  voix  qui  conduisent  peuvent  s'arranger  pour  ne  pas 
respirer,  dans  les  passages  mélodiques  trop  longs,  en  même  temps  que  l'ensemble 
des  chanteurs;  on  évitera  ainsi  des  coupures  défectueuses. 
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Par  exemple,  dans  cette  Antienne  du  Magnificat  du  Dimanche  de 
la  Quinquagésime  : 


^:^^t 


a—" 

st 

g 


ri-"-^ 


Stans  au-tem  Je- sus,  ♦    jus-sit  cae-cum    ad-dû-ci     ad     se,       et        a-    it 


-:t: 


-m — ■- 


-■i— ■- 


^=:îi'^=^ 


■ 
il  -  li  :       Quid    vis      fa- ci- am    ti-  bi?        Do  -  mi- ne,     ut        vi-de-am. 


1=^=:^=!=;^ 


-!— 


-■ — ■ — ■ — - —  ■ — «- 


Et    Je-sus   a-     it     il  -  li  :    Rés- pi-ce,  fi-des    tu-  a    te       salvum  fe- cit. 


-■=■- 


:^— ^-- j-_!iivzCi-_._ni 


^= .— ■ — j— ^ 

Et  con- fé- stim  vi- dit,      et  se-que-bâ-tur   il-kim,     ma- gni-  fi-cans  De- um. 

Dans  cette  pièce,  il  y  a  dialogue;  la  demi-barre  après  tihi,  marquant 
un  changement  d'interlocuteur,  sera  donc  plus  sensible  que  celles  de 
ad  se  et  vidit;  les  deux  autres  demi-barres  après  ait  illi,  précédant 
des  citations,  auront  leur  caractère  propre  de  suspension  et  d'intro- 
duction. Ainsi  ce  beau  passage  évangélique  gagnera  beaucoup  à  une 
diction  intelligente  et  profondément  sentie.  ^ 

3.    —    FORMULE    SUR   UNE    SYLLABE   COMMUNE. 

Un  groupe  ainsi  placé  n'a  pas  d'autre  fonction  que  de  conduire 
la  voix  à  la  syllabe  accentuée,  ou  d'unir  celle-ci  à  la  finale.  Il  suffit 
d'émettre  cette  formule  sans  arrêt  comme  sans  précipitation,  en 
observant  soigneusement  la  règle  d'or. 

Remarquons  en  passant  combien  la  situation  diverse  des  neumes 
sur  les  syllabes  amène  aussi  de  différence  dans  la  manière  de  les 
exprimer  :  un  podatus  d'accent  ne  se  rend  pas  comme  un  podatiis 
de  pénultième  faible,  la  tête  de  groupe  du  second  sera  à  peine  sensible. 
Exemple  : 

i « 

an  -  cil  -  la.  Dô  -  mi  -  ne. 
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Une  clivîs  sera  donnée  différemment  si  elle  est  finale  ou  si  elle 
conduit  à  l'accent  : 

n  n 

e 


a 


ï 


Dô-  mi-nu  m.  per-  ve-    ni  s-  set. 

L'exemple  de  Déminum  rappelle  encore  une  autre  particularité 
qu'il  ne  faut  pas  passer  sous  silence  et  que  nous  appellerons  Yayitici- 
pation  :  c'est  une  note  qui  termine  un  groupe  et  se  trouve  placée 
sur  le  même  degré  que  la  note  suivante,  dans  le  même  mot.  L'anti- 
cipation dont  il  y  a  un  cas  sur  le  la  du  podatus  de  Dômmiim, 
n'ajoute  en  général  rien  à  la  mélodie  proprement  dite  ;  c'est  plutôt 
comme  un  vêtement  qui  couvre  l'ossature,  empêche  les  chocs,  lie  et 
fond  les  syllabes  au  moyen  des  notes;  elle  doit  donc  être  donnée 
discrètement,  gardant  son  rôle  effacé  mais  fort  utile  en  réalité. 


t 


sa-  cra-  mén-tunr). 

Dans  cet  exemple  (souvent  mal  exécuté)  le  do  de  mén  est  une 
anticipation. 

L'anticipation  se  rencontre  encore  entre  deux  mots  très  unis  par 
le  sens,  lorsque  le  groupe  final  du  premier  mot  se  termine  sur  le 
degré  commençant  le  groupe  initial  du  mot  suivant.  Ex.  : 


n 

•                 -       - 

■^ 

■« 

J 

K 

dul- 

ce 

pon-  dus. 

Il  faut  observer  que  si  les  mots  ne  sont  pas  ainsi  liés  par  le  sens, 
la  note  a  beau  paraître  anticipation,  elle  ne  l'est  pas.  Ex.  : 


n 

i c  .■ 


î='=îv 


no-     bis     post      hoc  exsilium . 

L'édition  vaticane  souligne  du  reste  cette  différence  en  indiquant 
maintenant  un  quart  de  barre  après  iiobis. 
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§  III.   —  Ti'tiits  inélodiriues. 

Nous  allons  nous  occuper  à  présent  des  séries  de  neumes  se  déve- 
loppant sur  une  même  syllabe,  soit  que  ces  traits  mélismatiques 
s'étendent  dans  le  corps  même  des  mots,  soit  qu'ils  fassent  suite  ou 
queue  au  mot  lui-même,  étant  placés  sur  la  dernière  syllabe. 

A  la  différence  de  plusieurs  langues  modernes,  le  latin  en  effet 
se  prête  sans  peine  à  ces  évolutions  prolongées  de  la  voix.  On  a  vu, 
dans  la  partie  historique  précédente,  comment  les  monuments  de  la 
tradition  grégorienne  et  de  la  tradition  ambrosienne  témoignent  avec 
une  parfaite  unanimité  en  faveur  de  ces  longues  séries  de  notes  i,  au 
moins  en  ce  qui  concerne  les  versets  de  Graduel  et  d' Alléluia,  et 
quelques  passages  des  Offertoires  ;  dans  les  Répons  de  Matines,  la 
phrase  musicale  s'étend  aussi  avec  une  certaine  ampleur,  moins 
cependant  que  dans  les  chants  de  la  Messe.  Au  moyen  âge,  certaines 
parties  de  l'Office  furent  bien  amplifiées,  il  est  vrai,  par  la  fécondité 
des  compositeurs;  mais  dans  l'Antiphonaire  de  la  Messe,  il  n'y  a 
guère  que  les  développements  du  Kyrie  et  de  Y  Alléluia  qui  puissent 
être  attribués  en  partie  à  une  époque  moins  ancienne. 

Or,  si  avec  un  chant  syllabique  ou  quasi-syllabique  le  rythme  du 
langage  a  été  jusqu'ici  notre  règle,  en  sera-t-il  autrement  mainte- 
nant que  le  texte  va  se  trouver  comme  suspendu  par  la  mélodie? 
Nullement.  Le  même  rythme  subsiste,  et  ce  sont  les  groupes  qui 
nous  en  fournissent  les  éléments. 

Les  traits  purement  mélodiques  qui  se  déroulent  sur  l'une  des 
syllabes  du  texte  ont  un  rythme  correspondant  à  celui  des  paroles, 
un  rythme  établi,  lui  aussi,  sur  une  phrase  à  divisions  variées.  Tandis 
que,  dans  la  musique  profane,  les  vocalises  ne  sont  souvent  que  des 
roulades,  des  sons  perlés  qui  partent  comme  un  feu  d'artifice,  dans 
le  chant  liturgique,  elles  ont  un  développement  analogue  au  phrasé 


1  Les  mélodies  jubilantes,  les  vocalises  du  plain-chant,  ont  été  attaquées  et  le 
sont  encore.  Vers  le  niois  de  janvier  1904,  ces  préventions  ont  été  exprimées  par 
le  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Malines,  Edg.  Tinel,  auquel  D.  Pothier 
a  victorieusement  répondu  (février  1904);  on  peut  voir  dans  cette  réponse,  avec 
l'ancienneté  et  le  sens  mystique  des  mélismes,  l'explication  de  leur  facture  plus 
riche  en  ce  qu'elles  sont  dévolues,  non  au  peuple,  mais  aux  chantres;  quoique 
les  fidèles  écoutent  seulement,  ils  peuvent  comprendre  et  s'édifier  plus  qu'on 
ne  pense. 
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syllabique,  marchant  du  même  pas,  mais  sans  "  marquer  le  pas,  « 
avec  une  allure  plus  légère,  plus  délicate,  sans  être  pour  cela  sensi- 
blement plus  rapide.  Ceci  est  facile  à  constater  dans  la  facture  des 
Kyrie  farcis  ^  par  exemple  :  Tutilon  et  les  autres  compositeurs  de 
tropes,  en  remplaçant  par  des  syllabes  une  longue  suite  de  notes, 
ont  gardé  nécessairement  le  même  genre  de  mouvement,  les  mêmes 
divisions  principales  du  rythme.  C'est  ainsi  qu'on  chantait  à  deux 
chœurs  des  Kyrie  ou  d'autres  pièces  avec  tropes,  un  chœur  voca- 
lisant, l'autre  syllahisant ,  et  tous  deux  se  répondant  véritablement. 
Pourtant,  à  tout  prendre,  les  paroles  substituées  aux  neumes  de 
jubilation  entraînaient  une  certaine  méconnaissance  de  la  valeur 
absolue  de  ceux-ci  :  pour  que  l'âme  puisse  s'épanouir  à  Taise,  pour 
que  le  sentiment  trouve  son  expression  malgré  l'insuffisance  des 
paroles,  on  avait  eu  recours  à  ces  traits  mélodiques  dont  les  Pères 
de  l'Eglise  parlent  en  termes  si  éloquents  2  et  dont  plus  tard  des 
Kyrie  ou  autres  pièces  mélismatiques  étaient  venus  accroître  la 
liste;  mais  dès  le  x^  siècle,  l'introduction  de  nouvelles  paroles  trans- 
forma à  son  tour  les  vocalises  en  chants  syllabiques. 

Venons  maintenant  à  l'exécution  pratique  des  mélismes  : 

L'utilité  des  formules  va  nous  apparaître  clairement  tout  d'abord  : 
quand  la  mélodie  marche  avec  le  texte,  c'est  celui-ci  qui  guide;  mais 
hors  du  texte,  ce  sont  les  formules  devenues  indispensables  qui 
remplacent  les  mots,  et  qui,  par  leur  groupement,  partagent  le 
chant  en  différents  membres,  comme  l'est  un  discours  par  les  paroles. 

Il  y  a  plusieurs  remarques  à  faire  qui  constitueront  autant  de 
règles  importantes  dans  le  chant  mélismatique  : 

1°  Chaque  groupe  aura  ses  éléments  aussi  unis  que  possible. 

2°  Les  groupes  unis  dans  la  notation  le  seront  aussi  dans  l'exécu- 
tion; ce  qui  a  été  dit  plus  haut  ^  du  scandicus  fleœus  s'applique 
chaque  fois  que  deux  formules,  différentes  entre  elles,  sont  intime- 
ment rapprochées  dans  la  notation.  Ex.  : 


Vè". 

'  ^  k 

1  CL  li'«  Partie,  p.  45. 

2  CL  l'e  Partie,  p.  9. 

•    ■'  CL  p.  177. 
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Il  y  a  bien  une  légère  reprise  de  l'impulsion  de  la  voix  sur  la 
elivis,  cependant  les  deux  formules  ne  donnent  ensemble  qu'une 
syllabe  musicale,  et  s'exécutent  par  conséquent  d'un  mouvement  de 
voix  continu,  sans  arrêt  ni  division. 

La  même  liaison  doit  encore  présider  aux  subdivisions  que  le 
rythme  oblige  à  faire  dans  les  groupes  trop  longs.  Si  l'on  admet 
qu'un  temps  rythmique  ne  doive  pas  renfermer  plus  de  deux  ou  trois 
notes,  il  en  résultera  quelques  particularités  à  observer  pour  le  choix 
des  subdivisions  Voyons,  dans  les  exemples  suivants,  où  pourra  se 
faire  l'accent  secondaire  : 


sur  la  troisième  note  du  climacus. 


^ 

^♦é  . 

1" 

U\ 

■F 

2"" 

5- 

■S    ■ 

n 

De  -    us 

a. 

M 

3*^ 

%■■« 

n 

1 

«  c 

•■• 

40 

■\ 

sur  la  troisième  note  du  groupe  que  suit  une 
autre  note  avec  syllabe. 

sur  la  quatrième  note  du   groupe,    devant   un 
groupe  nouveau. 

au  contraire,   sur  la  troisième  note  et  la  cin- 
quième du  groupe  suivi  d'une  pause,  etc. 

Il  y  aurait  en  résumé  plus  d'inconvénients  à  exagérer  l'importance 
de  ces  subdivisions  qu'à  les  omettre  1.  C'est  au  maître  de  chant  qu'il 
incombe  de  les  discerner  et  de  les  indiquer  dans  les  leçons,  lorsqu'il 
verra  que  le  chœur  ne  les  fait  pas  instinctivement  (ce  qui  arrive  plus 
souvent  qu'on  ne  le  croit).  Le  maître  pourra  également  approfondir 
les  temps  rythmiques  au  point  de  vue  de  la  mélodie  et  reconnaître 


1  «♦  On  ne  trouve  pas  trace  des  subdivisions  binaires  ou  ternaires  dans  les 
notations  neumatiques  ou  guidoniennes,  ni  chez  les  vieux  théoriciens...  Ils  ont 
chanté  comme  ils  ont  déclamé  ou  récité,  sans  rechercher  ces  divisions  minimes, 
variables  souvent  à  la  volonté  du  lecteur,  et  qu'on  peut  retrouver  dans  toute 
phrase  nombreuse,  parce  qu'elles  procèdent  de  la  loi  des  nombres.  Pour  les 
anciens,  l'élément  prédominant  et  principal  du  rythme,  c'était  l'accent  :  l'accent 
tonique  dans  les  récitatifs  libres,  l'accent  métrique  dans  les  chants  mesurés, 
l'accent  dans  les  mots,  l'accent  dans  les  neumes;  puis  les  divisions  de  la  phrase 
avec  ses  cadences  réglées,  elles  aussi,  par  la  place  de  l'accent  et  le  nombre  des 
notes.  «  (A.  Lhoumeau,  ouvrage  déjà  cité,  p.  104.) 
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que  la  base  en  est  fréquemment  quelqu'une  des  notes  modales  i.  Nous 
ajoutons  une  remarque  qui,  pour  relever  plutôt  du  domaine  de  la 
pratique  que  de  celui  de  la  science,  a  néanmoins  son  utilité,  c'est  que 
les  subdivisions  coïncident  souvent  avec  un  degré  semblable  d'into- 
nation à  la  note  forte  d'une  division  précédente  ou  suivante;  par 
exemple  : 

i  ~^ ^  la  losange  fa  a  l'accent  secondaire,  comme  antici- 

pation du  torculus; 


^*n 


♦tA- 


i Jz*^ a la  losange  la  a  l'accent  secondaire,  comme  écho  du 

pimctiim  précédent  et  anticipation  du  suivant. 


conforta-       vit 


3®  La  loi  de  l'accentuation  des  premières  notes  des  groupes  souffre 
quelques  exceptions;  le  pr^55z^5  déplace  à  son  profit  l'impulsion  prin- 
cipale ou  secondaire  du  groupe;  ex.  : 


Hl-fc 


ter-  rae. 


A  l'inverse,  une  pénultième  brève  repousse,  dans  certains  cas, 
l'accent  secondaire  à  la  note  précédente.  Dans  les  scandicus  ou  for- 
mules analogues,  il  peut  se  rencontrer  aussi  que  la  tête  de  groupe 
n'ait  pas  l'impulsion,  etc. 

Malgré  ces  restrictions,  ces  exceptions,  qui  d'ailleurs  confirment 
la  règle,  il  faut  répéter  que  la  bonne  lecture  des  groupes  tels  quils 
sont  écrits  est  au  demeurant  le  meilleur  guide  pratique  pour  ne  pas 
s'égarer;  sinon  on  doit  posséder  une  grande  habitude  et  des  con- 
naissances approfondies. 

4^  '^  Lorsque  les  formules,  au  lieu  d'être  juxtaposées  l'une  à  l'autre 
dans  la  notation,  se  trouvent  au  contraire  séparées  par  un  espace 
vide,  on  les  distingue  dans  l'exécution  par  un  retard  de  la  voix  à  la 
fin  de  chaque  groupe,  ou  au  besoin  par  une  pause  de  respiration. 
Le  retard  ou  le  silence  sont  plus  ou  moins  prolongés  suivant  que 
la  distance  laissée  entre  les  formules,  dans  les  livres  bien  notés, 
est   plus   ou    moins   grande.    C'est   ici    surtout   le   cas   d'appliquer 


1  Cesontcellesqui,  dans  chaque  mode  et  selon  les  diverses  modulations,  jouent 
le  rôle  principal.  Voir  plus  loin,  Chapitre  V. 
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la  recommandation  de  Guy  d'Arezzo  qui  veut  que,  dans  l'expres- 
sion comme  dans  la  notation,  on  serre  plus  ou  moins  les  notes 
(Microloguei.  Ex.   : 


_^g     ■ , — ^- 


._z^=.^ » 


♦- 


'■ 


12    3         4    5    6 

Les  trois  premières  formules  de  cet  exemple  sont  assez  rapprochées 
quoique  cependant  distinctes,  chacune  correspond  à  une  syllabe 
musicale;  «  le  son  final  se  trouve  naturellement  un  peu  élargi  en 
vertu  de  la  suspension  légère  qui  doit  toujours  marquer  la  fin  des 
syllabes  musicales.  «  Un  espace  plus  grand  sépare  la  troisième  for- 
mule de  la  quatrième,  et  la  cinquième  de  la  sixième;  il  faut  donc, 
pour  marquer  davantage  la  division,  une  suspension  de  voix  plus 
sensible  à  la  fin  de  la  troisième  formule  et  à  la  fin  de  la  cinquième; 
ces  formules  terminent  chacune,  non  plus  une  syllabe,  mais  un 
membre  ou  neume  musical.  S'il  est  besoin  de  respirer,  c'est  à  ces 
endroits  qu'il  convient  de  le  faire  de  préférence,  et  dans  la  notation 
on  peut  y  placer  une  petite  barre.  » 

Les  espaces  blancs,  si  importants  pour  le  rythme,  ne  doivent  pas 
être  confondus  avec  les  blancs  ordinaires  nécessités  par  l'imprimerie 
pour  faire  correspondre  chaque  groupe  avec  la  syllabe  à  laquelle  il 
appartient.  Les  blancs  dont  il  s'agit  ici  se  trouvent  toujours  sur  le 
développement  d'une  même  syllabe  (non  pas  au  moment  où  cette 
syllabe  se  joint  à  la  suivante)  :  ce  sont  les  morœ  vocis  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut  i,  et  qui  dans  les  traits  mélodiques  prennent 
une  importance  capitale.  En  effet,  ces  movœ  sont  alors  l'unique 
moyen  d'obtenir  la  division  en  syllabes  musicales,  neumes  et  dis- 
tinctions; autrement  dit  c'est  le  rythme,  la  proportion  dans  les 
divisions,  qui  en  dépend  en  grande  partie. 


Ex.  :  5 -"^"'■-■FTS^ 


■=■ 


Dé-  mi-       ne. 


Nous  avons  ici  une  morœ  d'une  demi-note  après  le  strophicus  et 
une  morœ  d'une  note  entière  ^  après  le  cliins  ut  sol;  mais  l'espace 


1  Cf.  p.  150. 

2  Dans   l'édition   vaticane,  ces   deux  sortes   de  morœ  sont  maintenant  bien 
nettement  indiquées. 
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qui  suit  la  dernière  note  de  Do  (le  punctum  lU),  ou  le  torculus  de  mi, 
est  nécessité  uniquement  par  la  clarté  de  l'impression. 

5"  Le  repos  doit  arriver  à  son  temps,  à  la  fin  de  la  distinction;  il 
faut  l'amener  par  le  ralentissement  de  la  formule  finale  tout  entière; 
si  dans  le  cas  où  l'on  n'a  que  des  syllabes  et  des  membres  de  phrase, 
la  dernière  note  seulement  est  ralentie,  ici  toutes  les  notes  de  la 
formule  deviennent  longues;  aucune,  sauf  la  dernière,  ne  l'est  plus 
que  les  autres. 

6°  Pour  passer  d'une  syllabe  neumée  à  une  autre,  il  ne  faudra  rien 
négliger  de  ce  qui  a  été  dit,  au  paragraphe  précédent,  des  antici- 
pations, de  la  règle  d'or,  etc.  ;  il  est  à  remarquer,  en  effet,  que  dans 
les  morceaux  les  plus  neumés  les  transitions  du  texte  restent  régies 
par  les  règles  du  chant  syllabique.  Ex.  : 


Hv 


Sa^v 


-i— ♦-•-■ 


su-  um,  san-  cto. 

C'est  ainsi  que  l'homogénéité  du  rythme  est  conservée.  Dans  un 
même  morceau,  il  n'est  pas  rare  qu'une  phrase  purement  syllabique 
succède  à  une  phrase  mélodique  et  réciproquement;  l'ensemble  ne 
serait  pas  composé  de  parties  bien  unies  si  le  rythme  n'était  identique 
à  lui-même,  toujours  produit  par  la  succession  des  syllabes  musicales, 
des  neumes  et  des  distinctions. 

Si  l'on  a  bien  compris  cette  entente  parfaite  des  parties  différentes 
des  pièces  grégoriennes,  on  passera  sans  difficulté  des  paroles  aux 
neumes;  les  règles  des  trois  paragraphes  précédents  se  compléte- 
ront et  s'appelleront  les  unes  les  autres.  On  s'en  tiendra  au  texte 
seul  quand  il  le  faudra,  et  on  le  ZeV'a  avec  son  cœur,  comme  avec 
son  esprit  et  avec  sa  voix;  puis  quand  les  raélismes  viendront  à  leur 
tour,  on  les  exécutera  sans  peine  en  les  lisant  encore  avec  soin;  on 
y  trouvera  ce  que  la  Sainte  Eglise  y  a  mis  en  réserve  :  cette  explo- 
sion d'un  sentiment  qui,  selon  saint  Augustin,  dépassant  le  verbe 
humain  et  ce  qu'il  peut  exprimer,  l'abandonne  pour  s'épancher  plus 
à  l'aise  en  flots  de  mélodie  ^ 


^  A  la  fin  de  ce  chapitre,  il  ne  sera  peut-être  pas  inutile  d'indiquer,  sous 
"toutes   réserves   d'ailleurs,   deux   cas  qui    se   rencontrent    assez    fréquemment 


190  SECONDE    PARTIE.    THEORIE    ET   PRATIQUE. 


Résumé. 

Au  point  de  vue  de  Texécution  pratique,  ce  Chapitre  est  le  plus 
important;  il  renferme  pour  ainsi  dire  toute  la  grammaire  du 
chant  grégorien. 

§  I.  —  Oliaut    «$yllnl>i(iiie. 

La  note  simple  n'a  par  elle-même  aucune  valeur  de  force  ou  de 
durée,  elle  s'informe  de  la  syllabe  du  texte  à  laquelle  elle  correspond  ; 
elle  peut  donc  être  :  1°  accentuée,  c'est-à-dire  possédant  un  mouve- 
ment impulsif  et  une  certaine  ampleur  qui  englobe  tout  le  mot; 
2°  finale,  avec  une  expression  douce  et  une  prolongation  de  son 
plus  ou  moins  marquée,  selon  qu'on  se  trouve  en  présence  d'une  fin 
de  mot,  de  membre  de  phrase  ou  de  phrase;  3"  commune,  sans  rien 
de  précipité  ni  de  trop  intensif. 

Dans  le  chant  purement  syllabique,  il  faut  ranger  les  récitatifs 
(partie  très  ancienne  dans  la  liturgie)  qui  se  distinguent  :  P  par  une 
corde  de  récitation,  la  teneur  ou  dominante  qui  garde  pour  soi  la 
majeure  partie  du  texte;  2®  par  des  inflexions  qui  servent  à  ponctuer 
la  phrase  et  à  en  marquer  les  accents  comme  les  cadences.  La  Préface, 
le  Pater  peuvent  être  considérés  comme  des  modèles  de  récitatifs; 


et  qui  ne  rentrent  pas  absolument  dans  ce  dont  nous  avons  parlé  jusqu'ici  : 
i<*  Une  clivis  qui  commence  un  groupement  mélismatique,  principalement  sur 
une  syllabe  accentuée,  peut  être  légèrement  élargie  dans  ses  deux  notes  : 


Ex. 


|-__>=,^^^_Ve; 


♦ — ■- 


m — ■- 


iifi^ 


V 


^ 


ex-sul-té-  mus...    et     lae  -  té-       mur...     in     e-    a... 


Ces  quatre  clivis  peuvent  avoir  une  certaine  ampleur. 
2"  Dans  des  groupes  ascendants  comme  les  suivants  : 

— S!i»«^_zi_V: 

l'accent  principal  se  fera  sur  la  note  culminante;  au  point  de  vue  mélodique,  la 
voix  y  est  portée  naturellement. 
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il  y  en  a  beaucoup  d'autres  dont  l'usage  pratique  réclame  des  règles 
spéciales  et  fixes  :  tons  des  Versets,  des  Capitules  et  Leçons,  des 
Oraisons  qui  ont,  comme  plusieurs  autres  parties  du  texte  liturgique, 
une  facture  si  belle  et  si  intéressante  à  étudier,  etc.  ;  enfin  tons  des 
Psaumes,  lesquels,  dans  l'adaptation  des  paroles  à  la  mélodie,  suivent 
des  règles  bien  marquées,  ayant  toujours  pour  but  la  bonne  obser- 
vation de  l'accent. 

§  II.    —    Ctiant   légèrement    iieumé;    les    iieumes. 

Les  signes  graphiques  du  plain-chant  s'écrivent  sur  une  portée  de 
quatre  lignes,  avec  les  deux  clefs,  soit  de  fa,  soit  &ut,  La  note  simple 
sous  ses  trois  aspects  (piinctum^  virga,  losange)  forme  les  principaux 
groupes  :  podalus  et  clit'is,  torculiis  et  porrectus,  scandicus  et 
climacus;  ceux-ci  peuvent  être  allongés,  composés;  de  plus,  les 
signes  d'ornement,  pressas,  st7^ophicus.  quilisma,  notes  liques- 
centes,  viennent  encore  les  enrichir.  Le  si  bémol  est  la  seule  alté- 
ration admise. 

On  exécute  les  formules  en  les  lisant  comme  elles  sont  écrites, 
c'est-à-dire  en  unissant  le  plus  possible  dans  le  chant  ce  qui  dans  la 
notation  est  intimement  lié.  La  première  note  du  groupe  a  générale- 
ment l'impulsion. 

Comme  précédemment,  nous  distinguerons  :  V  formule  sur  une 
syllabe  acceiitiiée;  2"  formule  sur  une  syllabe  finale,  de  laquelle 
dépend  la  bonne  division  du  texte;  le  ralentissement  y  est  propor- 
tionné à  la  pause  qui  suit;  3^  fo7^7nule  sur  une  syllabe  commune^ 
laquelle  s'émet  sans  arrêt  comme  sans  précipitation,  en  observant 
soigneusement,  là  comme  partout,  la  -règle  d'or  et  V anticipation. 

§  III.   —    Xraits    mélodiques. 

Ce  sont  les  neumes  s'étendant  dans  le  corps  des  mots  ou  sur  la 
dernière  syllabe;  l'âme  livrée  à  la  jubilation  s'y  affranchit  des 
paroles.  Le  rythme  est  le  même  que  celui  du  phrasé  syllabique,  mais 
ce  sont  les  groupes  qui  tiennent  alors  lieu  de  mots. 

Quelques  remarques  :  1"  Chaque  formule  aura,  là  encore,  ses 
éléments  aussi  unis  que  possible.  2**  Les  groupes  liés  entre  eux  dans 
la  notation  le  seront  aussi  dans  l'exécution  ;  les  formules  trop  longues 
recevront  les  subdivisions  nécessaires.  8°  La  loi  de  l'accentuation 
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des  têtes  de  groupes  souffre  quelques  exceptions;  ainsi  le  pressas 
déplace  l'impulsion  à  son  profit,  etc.  4°  Lorsque  les  formules  sont 
séparées  par  des  espaces  vides,  des  niorœ  vocis,  on  les  signale  par 
un  retard  de  la  voix  ou  une  pause  proportionnée,  obtenant  ainsi  la 
division  en  syllabes  musicales,  neumes  et  distinctions.  5*"  Le  repos 
final  est  amené  par  le  ralentissement  de  la  formule  finale  entière. 
6^  Le  passage  d'une  syllabe  neumée  à  une  autre  est  toujours  régi  par 
les  règles  du  chant  sjUabique. 

L'observation  de  toutes  ces  règles  est  indispensable  pour  bien 
conserver  l'homogénéité  du  rythme  au  milieu  des  diversités  du  dessin 
mélodique. 

Principaux  auteurs  consultés. 

§  L  —  D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  X;  Canins 
Ma?Hales,  Note  explicative;  Revue  du  Chant  grégo^Hen,  2.  1903; 
9.  1903:  —  D  Schmitt.  Méthode  pratique.  IP  partie,  chapitre  111  — 
Récitatifs.  D.  Pothier,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  XV; 
Tribune  de  Saint-Gervais,  7,  1895;  Revue  du  Chant  g-régorien, 
6,  1904;  —  Stanbrook  (Bénéd.  de).  Grammaire  de  Plain-Chanl, 
chapitre  X;  —  Ab.  Dabin,  Nos  Oremus,  (Revue  du  Chant  grégorien, 
1895.)  —  D.  Grospellier,  Rythme  des  Oraisons,  (Revue  du  Chant 
grégorien,   1897). 
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Préface  du  Graduel;  —  Paléographie  musicale,  tomes  1  et  II  — 
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CHAPITRE  m. 

LE   RYTHME    DU    CHANT   GRÉGORIEN. 

Le  rythme  étant  l'âme  du  chant,  c'est  la  dévotion  qui  est  1  ame  du 
rythme;  or  il  vaut  mieux  sentir  la  dévotion  que  la  définir.  Ainsi  en 
est-il  du  rythme;  il  faut  avant  tout  le  sentir  et  l'exprimer,  et  s'inspirer 
pour  cela  des  divisions  du  texte  et  des  formules  du  chant.  Toutefois, 
pour  aider  quelque  peu  à  la  pratique  du  rythme,  il  est  bon  d'en 
résumer  ici  les  traits  principaux. 

Avant  même  d'entrer  dans  les  détails  de  la  question,  il  est  utile 
d'envisager  le  plain-chant  au  point  de  vue  artistique.  Pour  connaître 
un  homme  il  faut  le  voir,  le  regarder  agir,  l'entendre  parler;  on  le 
connaîtra  mieux  ainsi  que  par  tous  les  autres  renseignements  ou 
informations  que  l'on  pourrait  prendre  en  dehors  de  lui-même.  Ainsi, 
pour  arriver  à  connaître  le  chant  de  l'Ec^lise,  il  importe  de  le  bien 
considérer,  d'en  faire  usage  et  de  l'approfondir;  dans  cette  étude, 
«  il  y  a  des  choses  qu'il  faut  faire  et  d'autres  qu'il  ne  faut  pas 

V  omettre  :  oportet  hœc  facere  et  illa  non  omittere  ^\  ce  qu'il  ne 
^'  faut  pas  omettre  c'est  son  côté  esthétique,  il  ne  faut  pas  oublier 

V  que  c'est  un  art. 

M  Mais  comment  un  art  et  quel  art? 

»  C'est  un  art  dont  le  mérite  principal  est  le  naturel  et  la  souplesse. 

V  Cicéron  nous  dit  que  l'art  est  né  de  l'observation  de  la  nature  : 
î>  notatio  et  observatio  naturœ  peperit  artem.  Ceci  est  vrai  surtout 
-  du  chant  de  saint  Grégoire.  L'art  grégorien  n'a  rien  en  effet,  ni 

V  dans  ses  procédés,  ni  dans  ses  productions,  ni  dans  ses  gammes, 
»  ni  dans  ses  rythmes,  qui  soit  purement  artificiel,  qui  ne  soit 
«  vraiment  dicté  par  la  nature,  par  un  sentiment  souvent  exquis 

V  mais  toujours  simple  des  convenances  et  des  proportions  naturelles. 

V  Les  convenances  et  les  proportions  de  l'art  grégorien  sont  d'abord 
«  dans  la  manière  dont  se  trouvent  diversifiés  les  genres  de  chant, 
'•  et  dont  ces  chants  sont  entremêlés  dans  l'ofïice,  chacun  étant  mis 
"  à  la  place  qui  lui  convient,  "  récitatifs,  antiennes,  répons. 

»  L'art  grégorien   n'est   pas   moins   merveilleux   de   convenance 

V  et  d'harmonie  dans  l'architecture  de  chacun  des  morceaux,  quel 


'  Matth.  XXin.  23, 

L.  D.  S.  Chant  d'Eglise.  —  1913.  13 


194  SECONDE   PARTIE.    —   THEORIE   ET   PRATIQUE. 


M  qu'en  soit  le  genre.  La  ligne  mélodique  est  d'une  pureté  architec- 
«  turale  toujours  parfaite,  du  moins  dans  les  pièces  anciennes  e1 
y,  grégoriennes.  " 

De  plus,  une  liberté  légitime  qui  n'est  pas  le  caprice  et  qui  tient 
à  la  nature  même  de  la  musique  grégorienne  «  lui  confère  une 
«aisance  d'allure  toute  particulière  et  vraiment  caractéristique; 
»...  quelque  chose  de  cette  liberté  existe  jusque  dans  l'échelle 
»  tonale,  telle  qu'elle  se  trouvait  pratiquée  à  l'origine.  »  Quoique 
cette  échelle  soit  plus  précise  aujourd'hui,  elle  se  prêterait  encore 
comme  elle  s'est  prêtée  autrefois  à  certaines  modifications  chroma- 
tiques et  enharmoniques,  sans  compromettre  les  lois  et  le  caractère 
du  genre  diatonique. 

«  Mais  c'est  dans  le  rythme  que  cette  souplesse  de  forme  est 
n  surtout  caractéristique  et  demeure  toujours  pratique,  car  elle 
''  constitue  une  des  perfections  de  l'art  grégorien.  Telle  est  en  eftet 
»  la  facilité,  l'aisance  du  rythme  dans  la  mélodie  de  saint  Grégoire» 
n  que  les  retards  de  voix  qui  font  le  phrasé,  peuvent  librement 
•'  s'allonger,  et  les  accents  qui  relèvent  le  débit  peuvent  à  volonté 
»  s'élargir  :  tout  cela  impunément,  sans  changer  le  rythme.  Rien  en 
•'  effet  n'est  alors  changé  dans  ce  qui  fait  ce  rythme,  c'est-à-dire 
"  dans  les  proportions  qui  ne  sont  pas,  comme  dans  la  mesure 
«  musicale,  des  proportions  de  longues  et  de  brèves  régulièrement 
»  combinées,  mais  des  successions  bien  pondérées  d'accents  et  de 
H  divisions,  pour  le  phrasé.  « 

Tout  ce  que  l'on  peut  ajouter  sur  le  rythme  est  en  résumé  dans  ce 
dernier  alinéa. 

Le  rythme  en  général  c'est,  comme  le  dit  Platon,  «  l'ordonnance 
du  mouvement;  »  en  d'autres  termes,  c'est  l'ordre,  la  proportion 
dans  les  divisions. 

S'il  y  a  un  rythme  qui  repose  sur  le  retour  régulier  de  l'accent,, 
il  y  en  a  un  autre  dont  les  lois  et  les  proportions  ne  sont  déterminées 
que  par  l'instinct  naturel  de  l'oreille,  comme  dans  le  discours.  Dans 
ce  rythme,  il  existe  encore  des  accents  ou  appuis  répétés  qui  divisent 
la  composition  comme  en  pieds  de  deux  ou  trois  temps,  mais  ces 
appuis  n'y  reviennent  pas  régulièrement  à  des  temps  fixes;  c'est 
donc  bien  le  rythme  libre,  le  rythme  oratoire.  «  En  musique  il  sera 
tel  que  la  mélodie  marchera  comme  le  discours,  comme  une  phrase 
largement  et  correctement  déclamée.  Cela  ne  signifie  pas  qu'une 
mélodie  donnée  aura  précisément,  nécessairement  le  même  rythme 
individuel,  pour  ainsi  dire,  que  le  texte  qu'elle  accompagne;  nous  en 
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serions  alors  réduits  pour  toujours  à  de  simples  récitatifs;  non,  la 
mélodie  a  bien  plus  de  liberté;  mais  cela  signifie  que  les  temps,  les 
forces,  les  divisions  de  la  mélodie  sont  ou  bien  calqués  sur  les  temps, 
les  forces,  les  divisions  du  texte,  ou  bien,  quand  la  mélodie 
s'affranchit  du  texte,  analogues,  semblables  aux  temps,  aux  forces  et 
aux  divisions  du  discours  en  général  ^  w 

Informé  qu'il  est  par  le  rythme  oratoire,  le  chant  grégorien  n'est 
donc  pas  soumis  à  Tisochronie  des  temps  forts  ou  faibles  de  la 
mesure,  au  retour  régulier  de  tels  ou  tels  pieds  comme  dans  la 
métrique  2.  La  première  conséquence  pratique  qui  en  résulte  est 
celle-ci  :  les  notes  prises  en  elles-mêmes,  abstraction  faite  du  texte, 
sont  égales  en  durée,  quelle  que  soit  leur  figure  ou  leur  place,  sauf 
les  exceptions  que  l'on  verra.  Prises  in  concreto,  avec  le  texte,  les 
notes  ont  la  valeur  temporaire  des  syllabes  qui  les  supportent. 
Ainsi  cette  égalité  théorique  qui,  absolue,  serait  fastidieuse  parce 
qu'elle  est  anti-naturelle,  se  trouve  tempérée  constamment  :  P  par 
la  diction,  2**  par  les  nuances  que  produit  l'accentuation,  3°  par 
l'insertion  dans  la  mélodie  de  nombreuses  notes  doubles  ou  triples. 

P  La  diction  d'abord  :  en  effet,  les  syllabes  diffèrent  entre  elles 
en  durée,  tant  en  raison  de  leur  poids  matériel  ou  du  nombre  de 
leurs  éléments  vocaux  que,  accidentellement  du  moins,  à  raison 
de  leurs  quantités  prosodiques.  La  diction  influe  encore  sur  l'égalité 
des  temps  par  le  mouvement  en  avant  qui  doit  animer  toutes  les 
syllabes  protoniques  et  les  porter,  en  quelque  sorte,  vers  l'accent; 
cette  influence  se  fait  sentir  non  seulement  sur  les  notes  syllabiques, 
mais  même  sur  les  petits  groupes  simples  qui  peuvent  précéder  la 
syllabe  accentuée  3. 

2"  Les  nuances,  en  second  lieu,  introduisent  un  heureux  élément 
de  variété.  De  même  que  dans  un  tableau  il  y  a  des  ombres,  des 
demi-clairs  et  des  clairs,  ainsi  dans  les  sons,  il  y  en  a  d'obscurs,  dn 


1  Plusieurs  de  ces  considérations  sur  le  rythme  ont  été  empruntées  au 
discours  prononcé  par  D.  Andoyer  au  congrès  de  Strasbourg  en  août  1905. 
D.  Andoyer  a  été  chargé  depuis  (février  1906j  d'aider  D.  Pothior  dans  la 
rédaction  de  l'édition  vaticane.  Les  pensées  qu'il  exprime  sont  on  partie, 
du  reste,  contenues  en  germe  dans  la  belle  conférence  de  D.  Mocquereau,  VArt 
grégorien,  faite  à  l'Institut  catholique  de  Paris  le  14  mars  1806. 

2  Voir  le  Chapitre  suivant. 

3  Voir  p.  199,  Vanacrouse. 
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moyens  et  d'éclatants.  Par  exemple,  la  première  note  d'un  podatus 
a  une  valeur  diverse  selon  que  le  groupe  est  engagé  ou  non  dans  un 
mouvement  ascendant;  une  clivis  protonique  est  généralement 
légère;  sur  la  finale  d'un  mot  elle  est  un  peu  élargie;  un  torculus 
suivi  d'un  punctum  final  a  ses  trois  notes  amplifiées,  etc.  ^. 

3^  La  notation  enfin  exprime  régulièrement  les  notes  doubles,  ou 
triples,  ou  plus  multipliées  encore;  ainsi  la  mélodie  affirme  son  droit 
propre,  et  elle  peut  rétablir,  entre  les  divers  membres  de  la  canti- 
lène,  les  proportions  plus  ou  moins  exactes  que  les  anciens  musico- 
logues se  plaisaient  à  y  reconnaître.  Cette  loi  primordiale  de  l'égalité 
moyenne  des  temps  a  été  heureusement  exprimée  par  cette  formule  : 
"  en  plain-chant,  le  temps  premier  est  indivisible  »  ;  on  peut  ajouter  : 
mais  il  est  multipliable,  puisque  nous  trouvons  des  notes  ou  groupes 
de  deux,  trois  ou  quatre  durées  ordinaires.  Le  temps  commun  dilaté, 
amplifié,  glissé,  coulé,  tout  cela  est  grégorien.  Ce  qui  ne  l'est  pas, 
c'est  le  temps  commun  divisé,  fractionné,  en  manière  de  croches;  et 
cette  exclusion  de  la  croche  avec  ses  subdivisions  suffit  pour  assurer 
à  la  mélodie,  quelque  vive  d'allure  qu'elle  soit,  une  douceur  de 
rythme  et  une  largeur  de  marche  qui  produisent  une  impression 
pénétrante  de  dignité  et  de  calme.  Cette  aisance  et  cette  liberté  de 
mouvement  ne  doivent  jamais  exclure,  même  dans  les  plus  simples 
récitatifs,  une  certaine  eurythmie  2,  un  cadencement  harmonieux, 
plus  facile  à  faire  comprendre  dans  l'exécution  même  du  chant  qu'à 
définir  par  des  mots. 

Les  deux  grands  principes  du  rythme  oratoire,  l'accentuation  et 
le  phrasé,  sont  grandement  intéressés  à  ces  divers  tempéraments 
apportés  à  l'isochronie  des  notes  :  si  la  bonne  diction  et  les  nuances 
bien  comprises  aident  à  faire  l'accent,  d'autre  part  le  phrasé  gagne 
beaucoup  à  l'insertion  des  notes  doubles  ou  triples  qui  servent  si 
souvent  de  liaison  entre  les  syllabes  ou  les  groupes.  Or,  si  le  phrasé 


^  Cf.  le  §  II  du  Chapitre  précédent. 

2  L'eurythmie  (du  grec  eu,  bien;  rythmos,  rythme)  était  cotte  sorte  d'harmonie 
produite  par  la  disposition  pondérée  des  membres  de  phrase,  à  laquelle  les 
Grecs  se  montraient  extrêment  sensibles.  Le  cardinal  Perraud,  commentant  ce 
mot  de  Platon  dans  le  Protagoras  :  ^  Toute  la  vie  de  l'homme  a  besoin  d'eu- 
rythmie et  d'harmonie  »  a  publié  sous  ce  même  titre  :  Eurythmie  et  Harmonie, 
un  éloquent  opuscule  où  la  musique  est  considérée  comme  interprète  et  auxi- 
liaire du  sentiment  religieux. 
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c'est  l'art  d'unir  et  d'enchaîner  habilement  ces  mêmes  syllabes  et 
groupes,  c'est  aussi  l'art  de  faire  à  propos  des  divisions,  soit  dans 
le  texte,  selon  que  le  sens  le  demande,  soit  dans  les  vocalises 
par  l'observation  des  notes  doubles,  des  notes  prolongées  et  des 
silences.  Ainsi  le  sens  rythmique  ressort  surtout  des  terminaisons, 
des  cadences  finales  qui  ne  renferment  pas  toujours  la  notion  d'une 
pause,  mais  sont  en  quelque  sorte  les  pas  du  rythme,  s'arrêtant  là 
pour  reprendre  un  nouvel  élan  :  dans  une  phrase  musicale,  le  rythme 
ne  fait  que  se  pencher,  s'incliner  sur  certaines  syllabes;  sur  d'autres, 
il  marque  une  pause  presque  imperceptible;  sur  d'autres  encore,  une 
pause  plus  décidée;  sur  d'autres  enfin,  il  s'arrête  longuement,  à  la 
fin  d'une  phrase,  par  exemple.  Le  résultat  des  diverses  parties  ryth- 
miques, c'est  ce  total,  c'est  cet  ensemble,  autrement  dit  c'est  le 
rythme  en  lui-même,  dans  sa  force,  sa  liberté  et  sa  variété. 

Nous  venons  de  parler  surtout  des  simples  règles  de  la  bonne 
lecture  et  de  la  liberté  du  rythme  oratoire  qui  peut,  quant  à  la 
pratique,  se  résumer  dans  l'accentuation  et  le  phrasé;  nous  ne  vou- 
lons pas  dire  que  le  plain-chant  n'ait  pas  ses  lois  :  l'équilibre  des 
membres  mélodiques,  la  convenance  de  certains  effets,  la  nécessité 
de  souligner  certains  accents,  la  préparation  des  petites  et  grandes 
cadences  ont  assurément  préoccupé  les  compositeurs.  Guy  d'Arezzo, 
parlant  des  divisions  du  chant  en  syllabes  musicales,  neumes  i  et 
distinctions,  "  fait  remarquer  que  ces  divisions,  surtout  les  deux 
dernières,  dont  l'heureuse  variété  n'empêche  pas  la  régularité, 
doivent,  pour  plaire  au  goût  et  à  la  raison,  avoir  entre  elles  un 
rapport  de  similitude.  En  quoi  consiste  cette  similitude?  Elle  repose, 
dit-il  dans  son  Micrologue,  sur  le  nombre  des  sons  et  sur  la  propor- 
tion des  pauses,  puis  sur  la  relation  que  la  diversité  des  intervalles 
établit,  soit  entre  les  syllabes  musicales  successives,  soit  entre  les 
neumes,  soit  entre  les  distinctions  (c'est  ce  qu'on  peut  appeler  le 
dessin  mélodique)  »  ;  enfin,  «  comme  complément  nécessaire  à  la  pro- 
portion établie  dans  la  marche  du  chant  par  la  variété  des  intervalles, 
doit  être  ajouté  le  caractère  qu'impriment  à  cette  marche  les  diverses 
cadences  ». 

Les  anciens  apportaient  une  grande  attention  à  proportionner  ainsi 
les  membres  et  les  distinctions.  Aribon  constate  que  de  son  temps 
cette  proportion  était  une  chose  déjà  ensevelie  dans  l'oubli,  mais  il 
ne  laisse  pas  de  la  recommander  comme  toujours  pratique.  Dans  le 


^  Neutne  s'entend  ici  d'une  suite  de  groupes.  Cf.  la  note  p.  1.50. 
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chant  grégorien,  l'étude  attentive  démontre,  on  le  sait,  quel  goût  à 
la  fois  simple  et  subtil  a  présidé  à  la  composition  mélodique;  le  rythme 
en  est  libre,  mais  seulement  en  tant  que  les  combinaisons  rythmiques 
ne  répondent  pas  à  un  cadre  uniforme  et  déterminé  d'avance.  Cepen- 
dant la  liberté  qui  est  dans  la  composition  n'existe  pas  de  même  dans 
l'exécution;  celui  qui  chante  doit  rendre  tout  exactement,  bien 
qu'avec  aisance  et  sans  contrainte.  Il  ne  lui  est  pas  nécessaire  de 
connaître,  surtout  par  les  noms  techniques,  les  relations  rythmiques 
provenant  du  nombre  des  sons,  des  intervalles,  des  temps  simples  et 
composés,  etc.,  pas  plus  qu'il  n'importe  au  lecteur  de  savoir  dans  le 
détail  les  règles  du  rythme  oratoire.  Est-il  nécessaire  pour  être  un 
virtuose  sur  le  piano  ou  sur  l'orgue  et  y  exécuter  d'une  manière  très 
satisfaisante  une  symphonie  de  Beethoven  ou  une  fugue  de  Bach,  de 
connaître  toutes  les  règles  de  l'harmonie  qui  ont  présidé  aux  œuvres 
de  ces  maîtres?  Non,  encore  que  ces  connaissances  fassent  entrer 
plus  profondément  dans  le  sens  des  compositions  que  l'on  exécute. 
Mais  il  faut  se  rappeler  que  trop  de  recherche  scientifique  peut  nuire 
à  bien  des  esprits  qui,  par  tempérament  ou  par  diverses  obligations 
de  vocation,  ne  sont  pas  en  mesure  de  tout  porter;  au  contraire, 
une  étude  consciencieuse  et  simple,  basée  sur  une  humble  prière, 
attire  la  grâce  et  la  lumière. 

Science  profonde  dans  la  composition,  mais  simplicité  dans  les 
règles  d'exécution,  voilà  la  vérité  au  sujet  du  chant  grégorien.  Ceux 
qui  ne  partagent  pas  cet  avis  voudront  bien  se  souvenir  ici  que  les 
difficultés  prétendues  du  plain-chant  ne  viennent  pas  des  mélodies, 
lesquelles  sont  naturelles  et  procèdent  selon  l'ordre;  ces  difficultés 
doivent  être  attribuées  à  notre  état  malheureux  de  créatures 
déchues  :  souillés  par  la  tache  première,  par  tant  d'autres  que 
nous  y  avons  ajoutées  de  notre  plein  gré,  nous  ne  remontons 
qu'avec  effort  vers  la  simplicité,  le  bien  et  le  beau.  Ainsi  le 
travail  de  purification  de  l'âme  aidera  par  lui-même  à  pénétrer  sans 
entraves  dans  le  trésor  de  la  liturgie  et  du  chant  de  l'Église;  au  lieu 
que  la  «  voie  des  systèmes  à  perte  de  vue  »  est  pour  la  plupart  des 
chanteurs,  un  «  labyrinthe  sans  issue  pratique;  »  l'expérience  l'a 
déjà  prouvé. 

A  titre  de  renseignement  nous  donnerons  une  courte  explication 
de  certains  termes  techniques  que  l'on  emploie  parfois. 
Qu'est-ce  que  Va?'sis  et  la  thésis? 
Varsis  est  le  point  de  départ  dun  mouvement;  la  Ihésis  en  est 
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le  terme;  le  premier  a  l'élan,  le  levé  de  la  main,  l'autre  la  chute  ou 
l'abaissement. 

Qu'est-ce  que  Yictus? 

L'ictus  ^  est  le  point  précis  de  l'impulsion  rythmique;  il  se  présente 
donc  aux  endroits  où  il  y  a  subdivision  et  amène  un  appui  de  la 
voix.  L'ictus  peut  être  fort  ou  faible  :  il  est  fort  quand  il  porte  sur 
un  accent  de  texte  ou  de  groupe;  faible  sur  les  syllabes  atones  ou  les 
subdivisions  secondaires  des  groupes. 

Qu'est-ce  que  Vanacrouse? 

Vanacrouse  est  une  valeur  de  temps  qui  précède  l'accent.  Elle  ne 
renferme,  à  proprement  parler,  qu'une  seule  note  ou  syllabe;  ex.  : 


ï f.1  anacrouse    • v z^ anacrouse 

'  du  fa.       ZZZZIZ^IZZZZZ  de  la  syllabe  a. 

a      Dô  -  mi  -  no 

Quelques-uns  admettent  des  anacrouses  de  deux  ou  trois  notes  ; 
dans  cet  exemple  : 

le  podatus  serait  anacrouse  et  Victus  principal  sur  le  ta;  mais  le 
rythme,  tout  en  restant  secondaire,  est  complet  ici  et  cette  dénomi- 
nation d'anacrouse  semble  alors  superflue. 

DU    GESTE    ORATOIRE    POUR   AIDER   A    LA    MARCHE    DU    CHANT. 

Il  est  de  toute  évidence  que  les  sons  ne  peuvent,  par  eux-mêmes, 
être  l'objet  d'une  représentation  directe  et  immédiate  ^.  Par  leur 
nature  presque  immatérielle,  ils  échappent  à  la  vue,  au  toucher; 
seule  l'oreille  peut  les  percevoir  et  les  apprécier. 

Or,  on  cherche  des  symboles  pour  exprimer  les  choses  qui  ne  sont 
pas  susceptibles  d'une  représentation  directe,  et  ces  symboles  sont 
d'autant  plus  parfaits  qu'ils  éveillent  plus  vivement  l'idée  de  la  chose 
signifiée   C'est  ainsi  que  le  geste  oratoire,  représentation  plastique. 


^  Le  mot  ictus  (coup)  indique  littéralement  le  point  de  contact  de  deux  objets 
qui  se  rencontrent  subitement  ;  ainsi  la  rencontre  de  deux  paupières  s'appelle 
ictus  ociili,  clin  d'œil. 

2  Saint  Isidore.  Etym. 
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symbole  vivant  et  spontané  des  passions  de  l'orateur,  image  des 
ondulations  rythmiques  et  mélodiques  de  la  voix,  se  lie  étroitement 
avec  la  parole  :  dans  l'action  du  discours,  la  main  et  la  voix  obéissent 
simultanément  aux  mêmes  mouvements  de  l'âme (Quintilien,  Cicéron). 

Ce  qui  est  vrai  pour  l'art  oratoire  proprement  dit  l'est  aussi  et 
tout  autant  pour  l'art  grégorien.  On  a  vu,  du  reste,  le  même 
rythme  libre  applicable,  proportion  gardée,  à  l'un  comme  à  l'autre. 
Maintenant  c'est  le  geste  oratoire  qu'il  importe  de  considérer  comme 
exprimant  le  rythme  et  le  proposant  aux  yeux. 

On  appelle  en  terme  technique  ces  mouvements  de  la  main  Chiro- 
nomie  ^.  On  en  a  rapproché,  non  sans  raison,  les  neumes-accentJ: 
primitifs,  leur  donnant  le  même  nom  (notation  oratoire  ou  chirono 
mique),  parce  qu'ils  procèdent  de  la  même  spontanéité  naturelle 
pendant  que  l'orateur  élève  et  abaisse  la  main,  celui  qui  écrit  trace 
les  mêmes  signes,  l'accent  aigu  /  et  l'accent  grave  \  2;  seulement  le? 
gestes  sont  réduits  aux  proportions  qu'exige  l'écriture. 

Nous  savons  déjà  comment  ces  accents  ont  fini  par  entrer  dan^ 
la  composition  de  tous  les  neumes  primitifs;  ceci  est  à  retenir 
car  nous  allons  bientôt  voir  la  liaison  de  ces  signes  avec  les  geste.^ 
rythmiques. 

Et  maintenant,  quelles  sont  les  données  de  l'histoire  sur  ce  sujet 

Il  y  a  bien  des  témoignages  de  la  pratique  de  l'antiquité  et  di 
moyen  âge  en  ce  qui  concerne  la  Chironomie.  Les  anciens  Grec; 
dessinaient  le  rythme  de  leur  mélopée  par  l'élévation  et  l'abaissemen 
de  la  main.  Depuis,  dans  l'Eglise  grecque,  la  direction  du  chœur  fu 
dévolue  à  un  lévite  de  l'ordre  des  lecteurs  qui  suppléait  aux  défaut: 
de  la  mémoire,  soit  en  annonçant  d'avance  le  chant  à  exécuter,  soi 
en  exprimant  la  mélodie  par  les  divers  mouvements  de  la  main  ;  ca: 
on  chantait  par  cœur,  rarement  même  devant  un  pupitre  supportan 
un  livre  unique.  En  Occident  cet  usage  s'est  conservé  jusqu'ai 
xiii^  siècle  :  alors  le  grand  zèle  s'affaiblit  et  on  ne  passa  plus  ui 
temps  considérable  à  apprendre  de  mémoire  un  si  grand  nombr< 
de  chants. 

La  coutume  de  figurer  la  mélodie  au  moyen  des  mouvements  d< 
la  main  se  retrouve  en  Occident  aussi,  à  Saint-Gall,  à  Mayence,  ej 
généralement  en  Allemagne,  au  moins  pour  le  chant  des  séquences! 


1  Du  grec  :  main  et  règle.  Chironomïa,  quœ  est  lex  gestus  (Quintilien). 

2  Cf.  I'«  Partie,  p.  71. 


CHAPITRE   III.    —    LE    RYTHME    DU    CHANT   GRÉGORIExN.  201 


Au  Mont-Cassii),  un  moine  donne  de  curieux  détails  sur  \e  Magister 
Chori  :  tenant  de  la  main  gauche  une  crosse,  emblème  de  sa  dignité, 
il  dessine  les  lignes  mélodiques  avec  la  main  droite  qu'il  élève  et 
abaisse  dans  l'air;  les  chantres  suivent  exactement  tous  ses  mouve- 
ments. Comme  le  maître  a  étudié  à  fond  la  mélodie,  il  peut  aisément 
en  indiquer  les  cadences,  les  mouvements,  les  divisions,  la  forme  des 
neumes,  et  tout  cela  pour  chanter  avec  unanimité  "  una  fides,  cor 
et  anima  una,  una  voce  quasi  unum  corpus  '>  (x®  ou  xi*  siècle). 
Dans  l'école  de  chant  romaine,  quoique  la  Chironomie  ne  soit  pas 
exprimée  si  explicitement,  on  peut  supposer  qu'elle  existait;  car  le 
1"  ordo  romain  (vu®  ou  viii®  siècle)  parle  en  termes  formels  du 
Primice?Hus  de  la  Schola,  lequel  pour  diriger  le  chœur  commençait 
par  lever  sa  playieta  i,  de  telle  sorte  que  les  bras  devinssent  libres. 
C'était  sans  nul  doute  pour  indiquer  du  geste  les  mouvements  mélo- 
diques. Cette  manière  de  faire,  toute  naturelle  et  spontanée,  par 
laquelle  le  Frimicerius  se  dégageait  des  entraves  de  la  planeta, 
semble  quelque  peu  contraire  à  nos  coutumes  actuelles;  mais  elle 
caractérise  bien  un  temps  où  se  rencontrait  encore,  jusque  dans  les 
actions  les  plus  communes,  ce  sens  des  mouvements  élégants  et  des 
lignes  classiques,  si  vif  chez  les  anciens. 

Voici  donc  le  principe  de  la  Chironomie  établi,  ainsi  que  son 
application  dans  l'histoire.  Quelle  en  sera  maintenant  la  pratique 
dans  l'usage  actuel? 

L'instinct  même  de  toute  personne  dirigeant  un  chœur  de  plain- 
chant  la  forcera  en  quelque  sorte  à  recourir  à  cette  méthode  intui- 
tive, lorsque  les  paroles  lui  feront  défaut  ou  ne  suffiront  pas  à 
exprimer  sa  pensée. 

De  même  que  l'orateur  ne  peut  sans  contrainte  réduire  ses  mains 
à  l'immobilité  quand  il  parle,  ainsi,  dans  le  cas  qui  nous  occupe, 
la  main  va-t-elle  compléter,  vivifier  l'enseignement,  lui  donner  une 
portée  plus  grande  et  faire  saisir  le  sens  intime  de  plus  d'une  tournure 
rythmique  ou  d'une  modulation,  incommunicable  autrement. 

Des  règles  absolues,  il  n'en  existe  guère  :  si  un  md^ire  Q&i  pénétré, 
il  sera  pénétrant. 

Pourtant  on  peut  dire  que  les  gestes  fondamentaux  sont  :  l'élancé 
de  la  main  pour  l'accent,  l'abaissé  pour  la  finale,  le  mouvement  de 


1  C'est  la  chasuble  primitive,  imitation  de  la  toge  romaine,  vêtement  rond  et 
sans  manches  ni  ouvertures,  descendant  jusqu'aux  pieds. 
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côté  pour  les  syllabes  ou  notes  précédant  la  tonique,  un  léger  arrêt 
avant  le  qiiilisma,  la  vibration  du  strophicus  indiquée  très  souple- 
ment, etc.;  en  un  mot  le  texte  rendu  comme  il  est  écrit,  et  les  neumes 
reproduits  selon  ces  figures  primitives  dont  nous  parlions  tout  à 
l'heure  et  qu'il  est  impossible  d'exprimer  en  gestes  autrement  que 
par  leurs  formes  originales.  Qu'on  essaie  de  figurer  un  podatiis  avec 
son  accent  sur  la  première  note,  un  climacus,  un  torculus,  on  verra 
que  d'instinct  on  reproduira  exactement,  même  sans  les  connaître, 
les  neumes-accents  des  vieux  manuscrits. 

Dans  tous  ces  gestes,  il  faut  une  grande  aisance,  de  la  souplesse, 
une  certaine  sobriété.  Jamais  l'accent  ne  doit  être  indiqué  par  un 
frappé.  Quant  aux  mouvements  généraux  du  rythme,  majestueux 
ou  plein  d'onction,  vif  ou  modéré,  la  main  aide  puissamment  à  les 
indiquer. 

Pour  les  rythmes  métriques  qui  vont  faire  le  sujet  du  Chapitre 
suivant,  les  gestes  seront  employés  aussi,  et  se  rapprocheront 
davantage  alors  du  battement  de  la  mesure;  mais  néanmoins  ils 
auront  toujours  pour  eux  cette  largeur  et  cette  aisance  qui,  même 
dans  les  hymnes  et  les  séquences  mesurée.s,  est  propre  à  la  liberté 
de  la  prière  chantée. 

Résumé. 

Avant  même  de  parler  du  rythme  spécial  au  chant  grégorien,  il 
est  bon  d'étudier  ce  chant  comme  un  art  véritable  dont  le  principal 
mérite  est  la  souplesse  et  le  naturel,  joints  à  une  liberté  bien  com- 
prise, toujours  contenue  dans  de  justes  bornes. 

C'est  dans  le  rythme  surtout  que  cette  souplesse  de  forme  est 
caractéristique. 

Le  rythme,  c'est  "  l'ordonnance  du  mouvement  ».  Dans  le  plain- 
chant  il  est  déterminé  par  des  successions  bien  pondérées  d'accents, 
et  de  divisions  pour  le  phrasé;  autrement  dit,  c'est  le  rythme  libre, 
le  rythme  oratoire. 

Les  notes,  prises  en  elles-mêmes,  sont  égales  en  durée;  mais  cette 
égalité  théorique  est  constamment  tempérée  :  1°  par  la  diction,  2**  par 
les  nuances  que  produit  l'accentuation,  3°  par  l'insertion  dans  la 
mélodie  de  nombreuses  notes  doubles  ou  triples. 

La  bonne  accentuation  gagne  beaucoup  à  ces  tempéraments;  le 
phrasé,  cet  art  de  lier  ou  de  diviser  à  propos,  y  est  aussi  fort  intéressé. 

Il  suffit  de  connaître  et  d'observer  ces  simples  règles  de  la  bonne 
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lecture  pour  bien  exécuter  le  plain-chant.  Néanmoins  les  lois  du 
rythme  fort  délicates  ont  présidé  aux  compositions  grégoriennes  ; 
mais  les  chanteurs  peuvent  ne  pas  pousser  si  loin  leurs  investigations; 
pour  la  plupart  ce  serait  sans  résultat  pratique. 

Une  explication  sommaire  des  termes  techniques  du  rythme  nous 
a  appris  que  Varsis  et  la  thésis  étaient  l'un  le  point  de  départ,  l'autre 
le  terme  d'un  mouvement;  Victus  le  point  précis  de  l'impulsion 
rythmique,  forte  ou  faible;  V anacrouse ,  la  valeur  ou  le  temps 
précédant  l'accent. 

Au  rythme  libre  est  intimement  lié  le  geste  oratoire  par  lequel  la 
main  aide  et  complète  la  parole.  Ces  mouvements  de  la  main,  usités 
dans  le  chant  ecclésiastique,  en  Orient  comme  en  Occident,  et  princi- 
palement au  moyen  âge,  sont  d'une  grande  utilité  dans  la  direction 
d'un  chœur;  ils  doivent  être  souples  et  sobres,  et,  en  indiquant  la 
manière  de  donner  les  neumes,  aider  ainsi  au  mouvement  général. 

Principaux  îiiileiirs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  XIII;  Rassegna, 
5,  1904;  Revue  du  Chmit  grégorien,  4  et  8,  1902;  —  D.  Andoyer, 
(au  congrès  de  Strasbourg,  Revue  du  chant  grégoinen,  1,  1905).  — 
Stanbrook  (Bénéd.  de).  Grammaire  de  Plain-Chaiit,  chapitre  V; 
—  Paléographie  musicale,  tome  I"",  III,  —  D  Kienle,  Direction 
des  chœurs  au  moye^i  âge  (Musica  Sacra  de  Gand,  3,  1885).  — 
P.  Lhoumeau,  Rythme  et  exécution,  etc  ,  chapitre  P'". 
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CHAPITRE  IV. 

LE     RYTHME     MESURÉ. 

«  Je  ne  sais  quelles  oreilles  ils  ont!  »  disait  Cicéron,  parlant  de 
ceux  qui  l'accusaient  d'introduire  dans  la  prose  les  mètres  de  la 
poésie.  Et  de  fait,  il  y  a  une  grande  différence  entre  le  nombre  ora- 
toire, tel  que  le  recommandait  Cicéron,  et  les  lois  rigoureuses  du 
mètre. 

On  sait  que  le  chant  grégorien,  dans  son  rythme  hbre,  relève  du 
discours;  mais  comme  il  y  a  dans  la  liturgie  certaines  hymnes  et 
séquences  qui  tiennent  de  la  mesure,  nous  sommes  amenés  à  parler, 
quoique  sans  grands  détails,  du  rythme  mesuré.  La  question  est  inté- 
ressante et  demanderait  de  longs  développements,  et  pourtant  nous 
devons  nous  borner,  tant  à  cause  des  difficultés  que  présentent  ces 
points  théoriques,  que  pour  ne  pas  sortir  de  notre  sujet. 

Le  rythme  métrique  est  basé  sur  la  quantité,  sur  une  combinaison 
de  syllabes  longues  et  de  syllabes  brèves,  d'après  lesquelles  on  évalue 
les  temps  et  les  durées.  D'autre  part,  le  rythme  libre,  basé  sur 
V accent,  peut  offrir  parfois,  dans  les  vers  surtout,  une  combinaison 
de  fortes  et  de  faibles  analogues  à  la  métrique;  mais  ce  n'est  jamais 
qu'une  assimilation,  non  pas  une  identificatio7i ;  l'accent  tient  seu- 
lement, dans  ce  cas,  la  place  de  la  longue  prosodique.  Guy  d'Arezzo 
et  Aribon  le  disent  formellement  ^  ;  avant  eux  saint  Bède  le  Vénérable 
avait  fait  la  même  distinction.  La  définition  donnée  par  la  technique 
moderne  est  encore  plus  claire  :  la  prosodie  ^  qui  évalue  les  syllabes 
d'après  leur  durée  relative,  c'est-à-dire  d'après  les  lois  de  la  quantité, 
donne  le  mètre  et  se  nomme  prosodie  métrique;  la  prosodie  qui 
compte  les  syllabes  sans  les  évaluer  constitue  le  rythme  proprement 
dit  et  se  nomme  prosodie  rythynique  ^. 

Tandis  que  la  métrique,  basée  sur  la  quantité,  était  en  usage 
chez  les  Grecs   comme   une   conséquence   même   de  la  prononcia- 


^  Cf.  le  Partie,  p.  m. 

2  La  pro5oc?ze  dans  le  sens  strict  du  mot,  c'est  la  prononciation  régulière  des 
mots;  les  adjectifs  métrique  ou  rythmique  ajoutés  à  ce  terme  de  prosodie  lui 
donnent  deux  acceptions  bien  diverses. 

"^  Dictionnaire  de  Littré. 
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tion,  les  anciens  Latins  ne  connaissaient  que  le  rythme  naturel 
fondé  sur  le  phrasé  et  l'accentuation,  et  ils  en  avaient  fait  la  règle, 
non  seulement  de  la  prose,  mais  des  vers  ^  Au  n®  siècle  environ 
avant  Jésus-Christ,  Ennius  et  son  école  empruntèrent  aux  Grecs 
leur  versification  métrique,  les  lettrés  en  firent  leurs  délices  et  en 
introduisirent  les  principes,  jusqu'à  un  certain  point,  dans  la  prose 
elle-même.  Toutefois  la  langue  usuelle  ignora  ces  raffinements  ^  ;  ]e 
peuple  continua  à  chanter  ses  vieux  vers  accentués  et  rythmiques, 
et  les  auteurs  populaires  sacrifièrent  maintes  fois  la  quantité  à 
l'accent  :  leur  prosodie  différa  toujours  beaucoup  de  celle  de  Virgile 
et  d'Horace. 

Mais  cette  lutte  entre  la  quantité,  principe  matériel  du  mot,  et 
l'accent,  principe  spirituel,  devait  amener  peu  à  peu  la  prédomi- 
nance de  l'une  des  deux  parties  sur  l'autre.  C'est,  en  quelque  sorte, 
la  pensée  qui  allait  subjuguer  la  forme  extérieure;  l'avènement  du 
christianisme  en  avança  le  triomphe  ^.  Pour  les  anciens,  la  forme 
était  le  principal;  mais  la  vérité  chrétienne,  qui  s'adresse  au  cœur 
et  à  l'intelligence  et  non  plus  aux  sens,  rendit  à  la  pensée  son  rôle 
prédominant;  or,  le  signe  de  la  vie,  de  la  pensée  dans  les  mots,  c'est 
l'accent,  et  voilà  pourquoi,  dès  le  iv®  siècle,  c'est-à-dire  au  berceau 
même  de  notre  poésie  chrétienne,  on  voit  sa  prépondérance  s'affirmer, 
timidement  d'abord,  mais  de  façon  que  bientôt  les  syllabes  accentuées 
seront  le  plus  souvent  substituées  aux  longues  *. 

Voilà  donc  l'Eglise  en  possession  de  ses  vers  rythmiques.  Pour 
une  double  raison  le  rythme  y  est  préféré  au  mètre  :  d'abord, 
comme  on  le  sait  déjà,  parce  que  le  peuple  y  était  plus  habitué  et 
le  comprenait  mieux  ;  or  le  christianisme  s'adressait  aux  masses. 
«  La  seconde  raison  c'est  que  les  vers  rythmiques  sont,  au  point  de 
vue  des  éléments  qui  constituent  précisément  le  rythme,  de  même 


1  Les  monuments  n'en  sont  pas  nombreux;  on  cite  la  prière  latine  rapportée 
par  Caton,  les  chansons  militaires  du  temps  de  Jules  César  et  Aurélien,  peut- 
être  même  les  vers  saturniens. 

2  Léon  Gauthier  et  Sainte-Beuve  suivent  cette  opinion. 

3  Vers  l'an  400,  cette  lutte  était  terminée.  En  parlant,  au  lieu  de  mesu- 
rer les  sj'llabos  d'après  la  quantité,  on  appuyait  sur  les  accents  :  au  lieu  de 

prononcer  corde  curramus  —  v en  neuf  temps,  on  disait  corde  cjirra- 

mus  ^••^•,  en  cinq  temps,  dont  deux  forts  ou  accentués  (Paléog.  music). 

^  Même  chez  les  païens,  ce  fait  est  reconnu  (Ausone,  Mart.  Cappella,  v^  siècle). 
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nature  que  le  texte  ordinaire  des  chants  de  l'Église,  texte  en  simple 
prose,  en  nnajeure  partie  empruntée  au  latin  des  psaumes  ...  La 
différence  dans  les  hymnes,  c'est  que  le  double  élément  (de  l'accen- 
tuation et  du  phrasé)  y  est  soumis  à  un  arrangement  régulier;  les 
divisions  ont  un  nombre  déterminé  de  syllabes,  et  les  principauxH 
accents  arrivent  à  point  nommé.  » 

Cicéron,  lui  aussi,  reconnaît  que  de  tout  temps,  même  chez  les 
Grecs,  les  musiciens  ont  eu  la  liberté  de  s'affranchir  de  la  mesure 
suivie  par  les  versificateurs  et  d'avoir  la  leur  propre,  à  plus  forte 
raison  de  donner  dans  les  chants  populaires  la  préférence  au  rythme 
naturel.  Aussi  voit-on,  si  haut  que  remontent  les  documents  où  se 
trouve  du  chant  noté,  les  hymnes  liturgiques  munies  de  mélodies 
conçues  en  dehors  des  mètres  classiques,  lors  même  que  ceux-ci  ont 
continué  à  présider  à  la  composition  du  texte.  Saint  Ambroise  lui- 
même  a  su  mélanger,  quant  au  texte,  les  belles  formes  de  l'antiquité 
classique  avec  le  langage  simple  et  populaire;  après  lui  il  faut  citer 
Sedulius,  Claudien  Mamert  (f  473),  Elpis,  femme  de  Boèce,  Venance 
Fortuuat  (|  vers  600),  saint  Grégoire  le  Grand  ^,  etc.,  dont  les 
hymnes  se  trouvent  au  bréviaire  romain.  On  y  constate,  même  pour 
les  paroles,  l'abandon  progressif  de  la  facture  classique;  le  cadre  des 
vers,  des  hémistiches  et  des  strophes  est  maintenu,  tandis  qu'à  la  loi 
de  la  versification  ecclésiastique  et  liturgique  est  substituée,  partiel- 
lement au  moins  et  souvent  totalement,  celle  de  l'accent  tonique  et 
des  divisions  purement  rythmiques. 


1  On  attribue  à  saint  Ambroise  plusieurs  des  hj'mnes  des  fériés  de  l'Office, 
celles  des  Petites  Heures,  de  l'Avent  (Creator  aime),  etc.;  à  Sedulius,  A  solis 
ortu  de  Noël,  Crudelis  Herodes  de  l'Epiphanie;  à  Claudien  Mamert,  Pange 
lingua  ...  lauream  de  la  Passion;  à  Elpis,  les  hymnes  des  saints  Apôtres  Pierre 
et  Paul;  quelques  auteurs  refusent  ces  hymnes  (au  moins  Décora  lux)  à  Elpis  et 
les  font  dater  de  l'époque  carolingienne:  il  y  a  certainement  une  strophe  de 
Décora  lux  (0  Roma  felix)  qui  a  été  empruntée  par  saint  Pie  V  à  saint  Paulin 
d'Aquilée  (804)  pour  compléter  l'hymne  liturgique  actuelle;  le  vers  qui  y  est 
employé  est  le  sénaire  iambique  (trimètre  des  Grecs)  qui  était  très  populaire;  il 
passa  de  la  chanson  profane  et  de  la  fable  à  l'usage  ecclésiastique;  saint  Hilaire 
de  Poitiers  en  fit  usage  ainsi  que  saint  Paulin  de  Noie  et  Prudence;  mais  au 
bréviaire,  l'hymne  Décora  lux  est  la  seule  en  sénaire  iambique;  les  ambrosiennes 
affectent  le  quaternaire  iambique  (dimètre  des  Grecs).  Quant  à  Venance 
Fortunat  on  lui  attribue  le  Yexilla  Régis,  et  à  saint  Grégoire,  plusieurs  hymnes 
des  fériés,  Audi  bénigne  (Carême),  etc. 
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Au  moyen  âge,  à  partir  de  l'époque  carolingienne,  l'hymnographie 
entra  dans  la  période  d'imitation  d'où  elle  ne  sortit  plus.  A  cette 
époque,  les  compositions  les  plus  en  vogue  étaient  les  séquences;  on 
se  souvient  ^  qu'elles  ne  furent  au  début  que  de  vraies  proses, 
presque  des  récitatifs;  bientôt  leur  allure  devint  plus  symétrique,  et, 
après  les  proses  rythmées  de  Notker,  apparurent  les  séquences  en 
vers  rythmiques  d'Adam  de  Saint-Victor  et  de  ses  imitateurs.  Plus 
tard  on  en  arriva  à  une  mesure  très  marquée  et  moins  grave,  à  la 
façon  du  Veni  Sancte  Spiritus.  Les  hymnes  de  cette  époque  sont 
souvent  en  vers  rythmiques,  comme  on  en  peut  juger  par  celles  que 
saint  Thomas  d'Aquin  composa  pour  l'Office  du  Très  Saint  Sacrement. 
Pendant  ce  temps,  «  les  théoriciens,  dans  leurs  traités,  reproduisaient 
les  définitions,  les  expressions  et  les  distinctions  classiques,  sans  assez 
s'inquiéter  de  savoir  s'ils  les  appliquaient  à  propos;  de  là,  dans  le 
domaine  de  la  métrique  et  de  la  rythmique,  des  obscurités  et  des 
confusions  que  la  science  moderne  s'applique  à  débrouiller  »,  mais 
qui  ont  causé  bien  des  méprises. 

Au  moment  de  la  Renaissance,  l'idéal  chrétien  singulièrement 
obscurci  revint  vers  l'idiome  profane  d'Horace,  tandis  que  tout  ce 
qui  était  grec  devenait  aussi  l'objet  d'une  admiration  enthousiaste. 
Le  pape  Léon  X,  plus  ami  qu'aucun  autre  de  "  l'ingénieuse  antiquité  », 
provoqua  la  composition  d'un  nouvel  hymnaire,  dû  àZaccariaFerreri; 
toutefois  le  recueil  en  question  tomba  bientôt  dans  le  discrédit,  et  ce 
fut  seulement  sous  Urbain  VIII  (1623)  que  les  hymnes  du  bréviaire 
furent  retouchées;  on  prétendait  qu'elles  contenaient  beaucoup  de 
fautes  de  latinité  ou  de  prosodie.  En  réalité,  les  correcteurs  firent 
une  confusion,  ils  ne  surent  pas  distinguer  les  vers  rythmiques  des 
vers  métriques,  les  hymnes  liturgiques  des  pièces  classiques  2;  si 
quelques  négligences  et  quelques  bizarreries  furent  corrigées  dans 
cette  revision,  le  texte  et  la  mélodie  en  souffrirent  grandement. 
Plusieurs  bréviaires  particuliers  ont  gardé  les  anciennes  hymnes  ^. 


1  Cf  l'-e  Partie,  p.  44. 

2  II  existe  plusieurs  hymnes  calquées  sur  les  mètres  classiques;  elles  viennent 
d'auteurs  relativement  modernes  (comme  Urbain  VIII)  ou  de  poètes  anciens  qui 
ne  les  avaient  pas  destinées  à  la  liturgie.  De  nos  jours,  Léon  XIII  aussi  a  suivi 
les  classiques. 

■^  A  Rome  même,  on  garde  encore  à  Saint-Pierre  les  anciennes  hynanes;  les 
ordres  et  congrégations  monastiques  les  ont  conservées  également.  C'est  cette 
ancienne  leçon  que  reproduit,  en  supplément,  l'Antiphonaire  Vatican. 
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et  déjà  on  a  parlé  de  les  restituer  au  rite  romain  :  ce  serait  un 
bienfait  pour  le  chant  comme  pour  les  paroles. 

Il  est  temps  d'aborder  le  côté  pratique  de  l'exposé  des  principes 
que  nous  a  fournis  l'histoire. 

C'est  au  point  de  vue  de  la  simple  récitation  psalmodique  que  nous 
avons  d'abord  à  envisager  les  compositions  métriques  :  on  sait  que 
les  hymnes  liturgiques  ont  été  composées  beaucoup  plus  sur  la  base 
de  l'accentuation  que  sur  celle  de  la  quantité.  Malgré  cela,  on  a 
conservé  aux  formes  plus  récentes  de  versification  le  nom  des  mètres 
qu'employaient  les  anciens;  Viambe  composée  d'une  brève  et  d'une 
longue  ("— );  le  trochée  qui,  à  l'inverse  de  Viambe,  a  une  longue  et 

une  brève  (—  ^)\  le  spondée  formé  de  deux  longues  ( );  le  dactyle, 

d'une  longue  et  de  deux  brèves  (— "^^),  etc.  ;  de  là  des  vers  iambiques, 
trochaïques,  etc. 

Or,  ce  n'est  pas  cette  quantité  qui  va  servir  de  guide  dans  la 
manière  de  réciter  les  hymnes;  c'est  un  autre  élément,  V accent 
métrique,  qui  est  le  trait  caractéristique  des  vers  et  produit  dans  la 
psalmodie  une  sorte  de  «  flux  et  de  reflux  »  de  la  voix.  Lorque  l'accent 
métrique  coïncide  avec  une  syllabe  marquée  de  l'accent  tonique,  il 
se  fait  très  facilement;  un  peu  plus  d'attention  est  requise  dans  les 
cas  assez  fréquents  où  les  deux  accents  ne  se  rencontrent  pas;  il 
importe  de  se  rappeler  alors  que  c'est  l'accent  t07iique  qui  est  plutôt 
sacrifié;  la  quantité,  elle,  l'est  toujours.  Nous  allons  passer  en  revue 
les  différents  mètres  en  usage  dans  la  liturgie,  et,  sans  y  marquer 
dans  les  mots  l'accent  tonique  puisqu'on  le  fait  si  peu,  nous  indi- 
querons l'accent  métrique,  la  césure  et  l'accouplement  des  vers  i. 

VERS   lAMBlQUE. 

C'est  le  plus  fréquemment  employé;  il  a  deux  accents  métriques, 
l'un  sur  la  seconde,  l'autre,  le  plus  fort,  sur  l'ante-pénultième  syllabe; 
les  vers  sont  réunis  deux  à  deux,  avec  césure  à  chaque  vers.  Ex.  : 

Jesil  tibi  sit  glôria  l 
Qui  ndtus  es  de  Vîrgine, 

Cum  Pdtre  et  almo  Spîritu  i 
In  sémpiterna  sâecida. 


1  L'accent  métrique  sera  indiqué  par  le  signe  habituel  de  l'accent  tonique  ';  la 
césure  par  une  petite  barre;  l'accouplement  des  vers  par  l'accolade  { . 
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Le  vers  iambique  se  bat  par  un  large  mouvement  à  deux  temps. 

S'il  y  a  dans  un  pied  une  syllabe  de  trop  qui  déséquilibre  la  marche 
régulière  du  vers,  on  choisit,  selon  les  circonstances,  pour  la  suppres- 
sion de  cette  syllabe  : 

ou  une  voyelle,  s'il  s'en  rencontre  deux  de  suite,  et  c'est  un  cas 
d'élisio7t  :  Ex.  :  Citm  Pâtre  et  almo  Spiritu; 

ou  la  syllabe  faible  médiane  d'un  proparoxyton  (dactijle  ou  ana- 
peste) et  alors  on  a  une  contraction  : 

p]x.  :  Digitûs  Paternœ  déxterœ 

OcmIos  m  altiim  tôllite; 

d'autres  fois  on  forme  une  diphtongue  :  Pretimn  saliitis  sdn- 
guinem  ; 

ou  on  supprime  une  m  finale  :  Qui  nâtiis  olim.  e  Vîrgine,  etc. 

Pour  toutes  sortes  de  vers  on  emploie  également,  selon  les  circons- 
tances, ces  divers  modes  de  suppression  i.  Il  était  nécessaire  d'en 
expliquer  ici  les  principes.  D'autre  part  néanmoins,  l'édition  vaticane, 
pour  se  conformer  à  l'ancienne  tradition,  pose  en  principe  que  les 
syllabes  survenantes  ne  seront  pas  élidées  généralement;  ce  qui,  en 
compliquant  un  peu  le  chant,  a  l'avantage  d'éviter  les  bizarreries 
auxquelles  peuvent  donner  lieu  les  élisions  si  fréquentes  dans  les 
hymnes  «  réformées.  ^ 

VERS   TROCHAÏQUE. 

Dans  les  strophes  régulières  trochaïques  il  y  a  six  vers  (ou  trois,  si 
on  les  accouple,  selon  une  manière  différente  de  procéder);  les  vers 
pairs  ont  l'accent  métrique  à  la  troisième  et  à  la  pénultième  syllabes  ; 
les  vers  impairs,  auxquels  il  manque  un  demi-pied  remplacé  au  début 
du  vers  par  un  demi-repos,  ont  leurs  accents  sur  la  première  et  sur 
Tante-pénultième  syllabes.  Ex.  : 

Pange  lîngiia  gloriôsi  i  Côrporis  mystérium 
Sangiiinîsque  pretiôsi  l  Quém  in  miindi  prétiiim 
Fructus  véntris  generôsi  '  Réx  effudit  géntiwn. 


1  En  général  dans  les  livres  de  chant,  les  lettres  à  supprimer,  ou  à  orner  de 
notes  survenantes,  sont  écrites  en  italique.  Comme  exemple  bien  connu  de  con- 
traction (ou  pour  parler  d'une  façon  plus  technique,  de  syncope)  on  peut  prendre 
Domine  qui  fait  alors  Domne,  et  s'emploie  couramment  pour  exprimer  le  mot 
Seigneur  dans  une  acception  plus  restreinte. 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  44 
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les  trochées  peuvent  être  accouplées  autrement;  ainsi  scande-t-on  : 

^  Stabat  mater  dolorôsa 
)  Jiixta  crûceni  lacrymôsa  l 

—  Dûm  pendebat  Filius. 

Et  encore  :  {^  Ave  7naris  stélla  ^ 

I  Dei  mater  aima  i 
i  Atque  semper  vîrgo 
)  Félix  cœli  porta. 

On  pourrait  faire  un  accent  sur  chaque  première  syllabe  des  vers, 
mais  celui  qui  est  marqué  doit  l'emporter. 
Enfin  il  faut  accentuer  de  la  même  manière  : 

Vé7ii  sancte  Spîritus  ' 

—  Et  emitte  coelitus  i 

—  Lûcis  tiiœ  radium. 

Il  faut  ici  observer  le  demi-repos  après  chaque  vers,  car  ces  vers 
sont  de  la  nature  de  ceux  qui,  dans  le  Fange  lingua,  forment  la 
série  impaire,  et  auxquels  il  manque  un  demi-pied.  Cette  légère  sus- 
pension de  la  voix  (qui  s'observe  aussi  avant  le  troisième  vers  du 
Stabat)  est  importante;  toute  la  strophe  est  boiteuse  si  on  l'omet, 
car  le  temps  vide  est  appelé  à  y  remplacer  la  syllabe  omise  2;  néan- 
moins on  doit  éviter  dans  la  récitation  un  mouvement  saccadé  auquel 
il  est  facile  de  se  laisser  entraîner. 


VERS    SAPHIQUE. 

L'accent  métrique  y  porte  sur  la  quatrième  et  la  dixième  syllabes, 
la  césure  est  après  la  cinquième;  il  y  a  trois  vers  saphiques  par 


1  Le  texte  de  cette  hymne  se  trouve  dans  les  Spuria  de  Fortunat,  la  mélodie 
dans  le  chant  du  Jugement  dernier  (reproduction  des  vers  sibyllins)  du  ix*^  ou 
X®  siècle;  c'est  la  mélodie  ornée  du  Jugewieyit  dernier  que  reproduit  Y  Ave  maris 
Stella  habituel,  mais  il  existait  une  mélodie  simple  que  D.  Pothier  a  utilisée  pour 
VAve  maris  Stella  bref. 

2  Cette  manière  de  psalmodier  n'est  pas  admise  par  tous. 
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strophe,  auxquels  on  joint  un  vers  adonique,  accentué  sur  la  pre- 
mière et  la  pénultième  syllabes.  Ex.  : 

(  Ut  queant  Iaxis  '  resonare  fîhris 
)  Mira  gestôrum  i  famuli  tuorum. 
{  Solve  pollûti  '  lahii  reàtmn 
i  Sàncie  Jodnnes. 

VERS    ASCLÉPIADE. 

Dans  le  bréviaire,  cette  forme  de  vers  est  plutôt  moins  fréquente 
que  la  précédente,  avec  laquelle  elle  offre  à  l'œil  une  certaine  ana- 
logie; c'est  la  longueur  du  dernier  vers  qui  permet  surtout  de  les 
distinguer  à  première  vue.  L'accent  métrique  est  sur  la  troisième,  la 
septième  et  la  dixième  syllabes;  dans  le  quatrième  vers  (glyconien), 
il  est  sur  la  troisième  et  la  sixième;  la  césure  est  au  milieu  des  trois 

grands  vers.  Ex.  : 

(  Sanctorûm  meritis  '  înclyta  gâudia 

\  Pangamûs  socii  '  géstaque  fôrtia 

[  Gliscens  fért  animus  l  promere  cmitihus 

)  Victorûm  genus  optimum. 

En  pratique,  dans  les  trois  premiers  vers,  on  fait  souvent  l'accent, 
non  sur  la  troisième  syllabe,  mais  sur  la  quatrième.  Ex.  : 

Sanctorûm  ^néyHtis,  etc. 

Cela  peut  être  toléré. 

Il  est  plus  difficile  de  battre  les  vers  trochaïques,  saphiques  et 
asclépiades  que  les  iambiques.  Du  reste  il  suffit,  si  on  veut  le  faire, 
d'indiquer  l'accent  métrique  et  d'imprimer  à  la  main  ce  large  mouve- 
ment de  flux  et  de  retlux  que  doit  faire  sentir  la  voix.  Il  ne  s'agit  dans 
l'accent  métrique,  qu'on  le  comprenne  bien,  ni  d'un  nouvel  accent 
tonique,  ni  d'une  longue  en  durée,  imprimant  un  mouvement  saccadé 
à  ce  qui  suit  :  l'appui  de  l'accent  métrique  est  souple  et  légèrement 
élargi;  pour  l'obtenir,  il  est  bon  de  retenir  un  peu  la  voix  et  de  la 
donner  avec  modération;  on  évitera  ainsi  un  défaut  assez  fréquent 
qui  imprime  à  la  récitation  de  l'hymne  quelque  chose  de  monotone 
et  de  contraint.  A  cause  de  leur  rythme  même,  les  hymnes  demandent 
une  diction  un  peu  plus  lente  que  les  psaumes.  Leur  intonation  est 
importante,  car  c'est  elle  qui  donne  le  point  de  départ  du  rythme  en 
le  déterminant  nettement  dès  l'abord. 
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Il  existe,  dans  le  bréviaire,  d'autres  mètres  exceptionnels  (saint 
Herraénégilde,  sainte  Elisabeth,  etc.)  mais  leur  combinaison  est  fort 
peu  favorable  à  la  récitation  courante  et  ne  peut  guère  rentrer  dans 
une  règle  pratique;  on  tâchera  de  les  assimiler  autant  que  possible 
aux  formes  indiquées  ci-dessus. 

Outre  les  hymnes  proprement  dites,  un  certain  nombre  d'antiennes, 
de  versets  et  de  répons  sont  empruntés  à  des  pièces  de  poésie. 
L'antienne  Aima  Redemptôris  est  en  vers  hexamètres,  mais  elle 
peut  se  réciter  comme  de  la  prose  ^;  VAve  Regina  a  la  forme 
rythmée  qui  dérive  du  vers  trochaïque,  cependant  elle  se  psalmodie  le 
plus  souvent  en  ne  tenant  compte  que  de  l'accent  tonique  et  du  grou- 
pement des  vers  deux  à  deux  ;  les  antiennes  Hic  vir  (Confesseurs) 
0  magnum  pietatis  (Office  de  la  sainte  Croix)  sont  des  distiques  '^\ 
l'hexamètre  paraît  encore  dans  ces  textes  empruntés  à  Sedulius  : 
Salve  sancta parens  ...  —  Gaiidia  matris  hahens  cum  virginilatis 
honore  ..,  etc.  Il  est  bien  entendu  que  tous  ces  passages  sont  traités 
pratiquement  comme  de  la  prose. 

Au  point  de  vue  du  chant  il  faut  distinguer  : 

P  «  Les  hymnes  dont  la  mélodie  offre  des  groupes  variés  sur  les 
syllabes  du  texte,  à  la  manière  du  chant  grégorien  ordinaire.  Ces- 
hymnes  par  conséquent  ne  sont  pas  mesurées,  si  ce  n'est  en  ce  sens 
que  les  phrases  y  ont  une  longueur  plus  égale,  et  le  chant  une  allure 
plus  symétrique.  Les  principes  d'exécution  sont  les  mêmes  que  pour 
les  antiennes  et  répons  du  répertoire  grégorien.  »  Dans  ces  hymnes 
assez  neumées,  il  faut  exécuter  différemment  les  groupes,  selon  les 
syllabes  du  texte  auxquelles  ils  correspondent.  Cette  remarque  semble 
superflue,  après  tout  ce  qui  a  été  dit  au  Chapitre  II,  mais  en  pratique 
il  est  assez  difficile  de  ne  pas  répéter,  à  chaque  strophe,  la  mélodie 
avec  les  mêmes  nuances  d'accentuation;  cela  demande  de  l'attention. 


1  Les  pauses  sont  à  maris,  pôpnJo,  genitôrem  (une  denni-pause  à  postérhis), 
Ave. 

2  Le  distique  se  couipose  de  l'hexamètre  et  du  pentamètre;  ce  sont  ces  deux 
sortes  de  vers,  les  hexamètres  purs  et  les  distiques,  qui  furent  presque  toujours 
employés  dans  la  composition  des  offices  au  xi^  siècle;  ainsi  en  est-il  des  répons 
du  roi  Robert,  d'un  autre  répons  en  l'honneur  de  sainte  Catherine,  V/r^o  flagel- 
latur,  dont  on  a  tiré  VHomo  quidam  du  T.  S.  Sacrement,  etc. 
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Vojons-en  un  exemple  : 


— ■—  > nr    ■     H"— ,— i-|-J i_3_.- — i. — _ — , 


-V 

Quem  1er-  ra,     pon-tus,  si  -  de-  ra,  Co  -  lunt,  ad  -  o-  rant     prae  -  di  -  cant, 


.  ^—    ■  ,^iIII[^Z:;=i=~^~'~iZIfiZZ. 


i^.— . 


Je-  su,    t,i-    bi     sit     glô-  ri-    a        Qui    na-tus    es      de     Vir-    gi-    ne. 

Dans  l'exemple  1,  le  tempus  latens  se  trouve  après  terï^a  au  pre- 
mier vers,  et  au  second  vers,  le  deuxième  sol  porte  une  fin  de  mot; 
dans  l'exemple  2,  le  tempus  latens  est  après  tibi,  et  le  sol  est  sur 
l'accent  de  natus. 

De  semblables  divergences  se  rencontrent  à  chaque  page  de 
l'hymnaire. 

2**  Les  hymnes  peuvent,  d'autre  part,  porter  un  chant  syllabique; 
ce  sont  celles  qui  appartiennent  au  genre  ambrosien.  La  mesure  du 
chant  sera  alors  celle  de  l'accent  métrique  comme  pour  la  psalmodie. 
Par  exemple,  l'hymne  Creator  aime  sîderiim,  de  l'Avent,  se  battra 
largement  à  deux  temps,  comme  il  a  été  dit  plus  haut 

En  général,  les  hymnes  de  la  seconde  catégorie  étant  marquées  prin- 
cipalement aux  jours  de  fériés,  on  les  chante  moins  que  les  premières. 

3''  Il  y  a  encore  des  hymnes  de  composition  relativement  récente 
et  dont  le  rythme  suit  la  mesure  de  la  musique  moderne,  certains 
Auctor  heatœ,  0  gloriosa,  XO  Filii  \  etc.,  etc.;  il  n'est  pas  rare 
d'entendre  des  pièces  de  cette  espèce  en  diverses  églises  (voire  même 
de  villages)  aux  jours  de  fête  surtout;  elles  ont  encore  beaucoup 
d'entrain,  mais  ne  peuvent  être  classées  dans  la  musique  grégo- 
rienne 2,  c'est  le  plain-chant  figuré  de  la  décadence. 


^  L'O  Filii  est  écrit  en  rythme  libre  dans  les  antiphonaires.  Amédée  Gastoué 
dit  que  ce  chant  vient  d'un  air  provençal,  timbre  très  connu  et  en  usage  autrefois 
sur  des  paroles  diverses;  il  remonterait  au  xui^  siècle  environ  et  se  rattacherait, 
par  ses  deux  dernières  strophes,  à  la  dernière  période  des  tropes  du  Benedicamus. 

2  Cf.  Torigine  de  ces  pièces,  l'«  Partie,  p.  88.  —  Il  existe  des  morceaux  de 
ce  genre  dans  les  suppléments  de  certains  cahiers  de  plain-chant;  quoique 
modernes,  ils  doivent  être  exécutés  autant  que  possible  de  la  manière  tradition- 
nelle; on  y  observera  le  groupement,  la  règle  d'or,  les  anticipations,  etc. 
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La  séquence  Vent  Sancte  Spiritus  doit  être  classée  à  part;  elle 
peut  se  battre  largement  à  quatre  temps,  en  ayant  soin  de  ne 
commencer  qu'au  second  temps  et  non  au  frappé  : 

Ve-ni  San-cte  Spî-   ritus 
temps  :      1  2  3  4         1 

Et   e-mîtte     cœ-li-  tus  etc. 
2  3  4  1 

Si  cette  mesure  est  bien  comprise,  sans  contrainte  ni  trop  de 
symétrie,  elle  indiquera  très  bien  le  rythme.  LeVeni  Sancte  Sinritus 
se  chante  aussi  comme  on  le  psalmodie,  en  marquant  les  accents 
métriques  du  vers  trochaïque,  surtout  le  dernier. 

Une  certaine   catégorie   de  pièces    peuvent    rentrer   jusqu'à   un 

certain  point  dans  le  genre  syllabique  de  la  seconde  division   :   ce 

sont  les  rythmes,  proses,  cantiques  (cf.  Cantus  Mariales),  etc.,  qui, 

tout  en  étant  extra-liturgiques,  demandent  néanmoins  un  bon  phrasé 

grégorien.  Souvent  la  simple  diction  suffira;  parfois  il  faudra  y  ajouter 

le  rythme  spécial  du  morceau.  Ainsi  dans  le  Salve  Mater  miseri- 

C07^diœ,  les  petites  barres  sont  indiquées  très  à  propos  pour  faire 

sentir  à  point  nommé,  non  la  respiration,  mais  la  division  secondaire. 

D'autres  fois  rien  ne  sera  marqué,  et  pourtant  le  rythme  est  exigé. 

Exemple  : 

Ecce  nomen  Dômini  '  Emmanuel 

Quod  annuntiàluw.  est  '  per  Gabriel;  — 

Hôdie  appâruit  '  in  Israël  : 

Per  MariamVirginem  |  est  natus  Rex. 

Après  ces  quatre  premiers  vers,  le  rythme  change  et  on  poursuit 
sans  arrêt  : 

Eia!  Virgo  Deimi  génuit. 
Ut  divïna  vôluit  clemé7itia.  — 
In  Bethléem  natus  est, 
Et  in  Jeriïsalem  visus  est,  — 
Et  in  omnem  terram 
Bonorificâtus  est  i  Reœ  Israël 

Il  y  a  de  nouveau  la  suspension  au  dernier  vers  i. 

Ce  petit  chant  est  transformé,  comme  plus  d'un  autre,   par  le 


^  Cf.  Yan'œ  Preces,  p.  68. 
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rythme.  Quand  il  n'y  a  pas  d'indications,  l'oreille  doit  y  suppléer: 
autrement  on  chantera  correctement  mais  sans  charme. 

L'exemple  qui  vient  d'être  donné  et  qui  a  été  transcrit  sous  forme 
de  vers,  bien  qu'en  réalité  ce  ne  soit  que  de  la  prose,  nous  amène 
à  parler  de  ces  pièces  quasi-métriques  qui  se  rencontrent  assez  souvent 
dans  le  chant  grégorien.  Ainsi  les  antiennes  Euge  serve  boue,  Ecce 
sacerdos  magniis,  Elisabeth  Zachariœ,  Petriis  Apostolus,  etc., 
par  la  régularité  de  leurs  membres  et  de  leurs  pauses,  font  sentir 
qu'en  les  chantant  on  pourrait  presque  les  scander  (scande7^e  videa- 
miir).  Ce  sont  des  cas  de  cette  espèce  qui  amènent  Guy  d'Arezzo, 
Aribon  et  autres,  à  parler  de  l'analogie  (no7î  parva  similitudo) 
entre  le  rythme  libre  et  le  rythme  métrique.  Encore  une  fois,  ce 
n'est  pas  une  identification  ;  on  a  vu  ailleurs  assez  amplement  en  quoi 
ces  deux  sortes  de  rythme  diffèrent.  Mais  en  indiquant  leurs  points 
de  contact  et  la  manière,  comme  la  nécessité  parfois,  de  les  combiner, 
on  peut  constater  que  la  nature  et  l'art  se  touchent  souvent  de  bien 
près,  surtout  lorsqu'ils  sont  mis  au  service  de  Celui  qui  a  fait  toutes 
choses,  et  qu'ils  sont  utilisés  à  propos  par  l'âme  pieuse,  dans  l'intérêt 
de  la  louange  divine. 

Résumé. 

Le  rythme  métrique  est  basé  sur  la  quantité,  sur  une  combinaison 
de  syllabes  longues  et  brèves,  d'après  lesquelles  on  évalue  les  temps  et 
les  durées. 

En  usage  chez  les  Grecs,  la  métrique  entra  dans  la  langue  latine 
vers  le  ii®  siècle  avant  J.-C;  mais,  si  elle  fut  employée  avec  succès 
par  les  auteurs  classiques,  les  vieux  vers  accentués  et  rythmiques 
restèrent  toujours  plus  populaires.  Dès  le  iv®  siècle,  et  surtout  chez 
les  auteurs  chrétiens,  l'accent  reprit  de  plus  en  plus  la  prédominance. 

Du  reste,  pour  la  musique,  liberté  plus  grande  fut  laissée  de  tout 
temps  aux  compositeurs  pour  s'affranchir  de  la  mesure  suivie  par  les 
versificateurs;  les  hymnes  liturgiques  en  particulier  surent  s'en 
dégager.  Saint  Ambroise  allia  le  langage  classique  avec  les  formes 
populaires;  d'autres  noms  célèbres  se  rangent  autour  du  sien  dans 
l'hymnographie  sacrée.  Au  moyen  âge,  après  les  proses  de  Notker, 
Adam  de  Saint-Victor  composa  ses  séquences  en  vers  rythmiques. 
Plus  tard  on  en  vint  à  une  mesure  très  marquée.  A  la  Renaissance, 
la  passion  de  l'antiquité  amena  la  correction  des  hymnes  sous 
Urbain  VIII;  malheureusement  on  confondit  les  vers  rythmiques 
avec  les  vers  métriques,  et  la  critique  manqua  à  cette  revision. 
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Au  point  de  vue  pratique,  les  hymnes  se  récitent  en  tenant  compte 
surtout  de  Vaccent  métiHque,  sorte  de  flux  et  de  reflux  de  la  voix, 
qui  porte  en  général  sur  deux  syllabes  dans  les  vers  courts,  et  sur 
deux  ou  trois  dans  les  vers  plus  longs. 

Les  principaux  mètres  en  usage  dans  la  liturgie  sont  : 
le  mètre  imnbiqiie  (Jesû  corona  Vîrginiim) , 
le  mètre  trochàique  (PAnge  lingua  gloriôsi), 
le  mètre  saphiqiœ  (Iste  Conféssor  I  Domini  coléntes) 
le  mètre  asclépiade  (Sancto^mm  meritis  '  inclyta  gaûdia). 

Quelques  autres  mètres  exceptionnels  sont  joints  à  ceux-ci. 

Les  hymnes,  quant  au  chant,  se  rangent  en  trois  classes  : 

P  Les  hymnes  neumées  qui  s'exécutent  à  la  manière  du  chant 
grégorien  ordinaire. 

2°  Les  hymnes  à  mélodie  syllabique,  où  l'on  fait  surtout  entendre 
l'accent  métrique,  comme  dans  la  récitation. 

3°  Les  hymnes  de  composition  relativement  récente  qui  ont  le 
rythme  de  la  musique  moderne. 

On  peut  faire  rentrer  jusqu'à  un  certain  point  dans  la  seconde 
catégorie  les  proses,  rythmes,  cantiques  qui,  tout  en  étant  extra- 
liturgiques, demandent  un  bon  phrasé  grégorien  et  ont  souvent  un 
rythme  spécial  assez  caractérisé. 

Principaux  auteurs  consultés. 

D.  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  XVI;  Revue  du 
Chant  Grégorie7i,  5.  1901;  3..  6.  et  8.  1903;  —  D.  Janssens. 
Conférence  sur  le  plain-cfiant  (Musica  sacra  de  Gand.  1890;  — 
Ab.  PiMONT.  Les  Hymnes  du  Bréviaù^e  romain.  Introduction. 
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CHAPITRE  V. 

LES    MODES. 

Entrons  maintenant  dans  le  domaine  de  la  mélodie,  et  voyons 
comment  le  plain -chant  y  diffère  essentiellement  de  la  musique 
ordinaire. 

La  loi  des  modes  dans  le  chant  n'est  que  l'application  à  la  compo- 
sition musicale  de  la  loi  d'unité  nécessaire  à  toute  œuvre  d'art.  Cette 
unité  existe  dans  les  mélodies  grégoriennes,  et  si  on  a  vu  que  les 
récitatifs  eux-mêmes  pouvaient  recevoir  une  certaine  classification, 
à  plus  forte  raison  les  pièces  vraiment  musicales,  antiennes  et  répons, 
ont-elles  un  mode  ou  manière  d'être  qu'on  peut,  jusqu'à  un  certain 
point,  déterminer. 

Mais  avant  de  passer  outre,  il  importe  de  montrer  comment  la 
théorie  des  modes  dans  le  plain-chant  s'accommode  mal  des  classifi- 
cations trop  raides  et  absolues  qu'on  voudrait  pouvoir  lui  donner. 
C'est  que  le  plain-chant  fut  durant  de  longs  siècles  une  langue 
vivante,  ayant  comme  telle  ses  besoins,  ses  développements,  ses 
libertés;  c'était  un  souffle  qui,  comme  celui  de  l'Esprit-Saint, 
demeurait  libre  dans  son  action  :  Ubi  Spiritus  Dei,  ibi  libertas  ^ 
Du  reste,  l'Esprit  divin  n'est-il  pas,  mieux  encore  que  l'art,  le  véri- 
table inspirateur  des  chants  sacrés?  Or  ce  nombre,  ce  poids,  cette 
mesure  ^  qui  entrent  dans  toutes  les  œuvres  que  le  Seigneur  a  créées 
et  dans  celles  qu'il  inspire,  furent  systématiquement,  en  ce  qui  con- 
cerne le  chant,  ramenés  vers  le  ix^  siècle  à  un  classement  quelque 
peu  arbitraire.  C'est  ainsi  qu'au  lieu  de  chercher  dans  la  mélodie 
elle-même  ses  principes  constitutifs  et  d'en  formuler  directement  la 
théorie,  les  musiciens  du  moyen  âge  prirent  les  traités  du  chant 
byzantin  et  en  adoptèrent  les  principes  et  les  formules,  sans  trop 
s'inquiéter  des  conséquences  de  leur  absolutisme.  Et  pourtant,  le 
système  strict  des  huit  modes  est  "  une  gaîne  qui  craque  de  toutes 
parts  si  on  veut  y  faire  entrer  le  répertoire  grégorien.  "  Voilà 
pourquoi  nous  signalions  plus  haut  ^,  parmi  les  sources  de  la  déca- 


i  II  Cor.  111.  17. 

2  Omnïa  in  mensura,  et  numéro,  et  pondère  disposuisii.  (Sag'.  IX.  21.) 

3  Cf.  p.  90. 
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dence  du  chant  traditionnel,  les  écrits  des  théoriciens  médiévaux. 

Avant  donc  d'aborder  brièvement  un  exposé  des  modes  gré- 
goriens, posons  en  principe  que,  dans  cette  matière,  les  règles 
et  les  classifications  n'ont  de  portée  qu'autant  qu'elles  con- 
cordent avec  l'analyse  des  chants  eux-mêmes.  Si  quelque  chose 
doit  céder,  c'est  la  théorie  systématique  devant  l'inspiration 
supérieure. 

Sur  quoi  peut-on  donc  se  baser  pour  faire  entrer  les  pièces  grégo- 
riennes dans  un  quelconque  des  modes  susdits? 

Nous  répondrons  en  général  :  sur  les  finales,  les  dominantes, 
l'échelle  et  les  cadences. 

Si  l'on  s'en  tient  exclusivement  aux  notes  finales  ou  à  celles  qui 
dominent  pour  déterminer  le  placement  modal  d'un  morceau,  on  fera 
ce  qu'on  a  fait  au  moyen  âge,  et  on  aura  une  classification  toute 
superficielle.  Beaucoup  de  chants,  surtout  parmi  les  plus  anciens, 
sont  coulés  sur  d'autres  moules  et  n'en  sont  ni  moins  beaux,  ni 
moins  parfaits. 

L'échelle  offre  des  données  plus  sérieuses  :  c'est  la  nature  et  la 
succession  des  intervalles  dans  lesquels  se  déroule  la  mélodie;  son 
ctmhitus,  ou  extension,  ne  doit  pas  dépasser  une  dixième,  en  règle 
générale. 

Enfin  les  cadences  viennent  en  dernier  lieu  :  ce  sont  les  manières 
dont  se  terminent  les  phrases  ou  membres  de  phrase,  selon  la  diffé- 
rence des  intervalles  majeurs  ou  mineurs  par  lesquels  on  arrive 
au  repos. 

Pour  être  vraiment  de  style  grégorien,  un  morceau,  outre  les 
quatre  caractéristiques  susdites,  doit  encore  procéder  à  la  manière 
grégorienne.  Dans  la  façon  de  se  mouvoir  dans  la  gamme,  le  morceau 
a  bien  l'octave  tout  entière,  "  laquelle  se  partage  en  quinte  et  quarte, 
et  peut  être  augmentée  au  besoin  d'un  degré  en  haut  et  d'un  degré 
en  bas,  donnant  ledécacorde;  mais  chaque  phrase  doit  se  contenter 
d'une  seule  de  ces  deux  parties,  c'est-à-dire  de  la  quinte  ou  de  la 
quarte,  avec  addition,  ici  encore,  d'un  degré  ou  de  deux  pour  former 
rhexacorde.  "  On  découvrirait  difficilement  des  progressions  mélo- 
diques contraires  dans  les  pièces  du  répertoire  primitif  :  les  mou- 
vements ascendants  ou  descendants  (on  pourrait  dire  les  bonds) 
embrassant  trop  rapidement  de  grands  écarts  de  la  voix  ne  sentent 
pas  là  pondération  traditionnelle  du  chant  de  l'Église;  ils  indiquent 
presque  toujours  des  pièces  s'écartant  de  la  bonne  époque.  C'est 
surtout  dans  les  compositions  du  moyen  âge  que  peut  se  constater 
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cette  tendance  nouvelle  ^  Autrement,  les  intervalles  simples  et  faci- 
lement abordables  sont  toujours  préférés;  des  pièces  entières  ne 
comprennent  que  des  secondes  ou  des  tierces  (Int.  Requiem,  Com- 
munion Jeriisalera  du  IP  Dimanche  de  l'Avent,  de  nombreuses 
Antiennes);  la  quarte  et  la  quinte  se  rencontrent  fréquemment  néan- 
moins; la  sixte  n'apparaît  qu'une  fois  par  mouvement  descendant 
(Alléluia  MultifmHe,  de  la  Circoncision)  ;  on  la  trouve  en  progression 
ascendante,  mais  appartenant  à  deux  groupes,  dans  les  Graduels 
Protector  du  Samedi  des  IV  Temps  de  Carême,  Fuit  homo  de  la 
Vigile  de  saint  Jean-Baptiste,  etc. 

«  En  ce  qui  concerne  les  cadences,  la  règle  du  style  grégorien  est 
de  se  maintenir  de  préférence  dans  le  tétracorde  inférieur,  ou  à  la 
base  du  tétracorde  supérieur,  mais  rarement  plus  haut,  surtout  par 
le  mouvement  ascendant.  » 

Pour  varier  et  enrichir  le  chant  sans  sortir  du  naturel  et  de  la 
simplicité,  la  composition  grégorienne  a  la  grande  ressource  de  la 
modulation  2.  Elle  est  produite  par  la  succession  ou  le  mélange  des 
modes  dans  un  même  morceau,  et  remplace  avantageusement  la 
succession  ou  le  mélange  des  tons  dont  use  et  abuse  la  musique 
moderne  pour  produire  des  sensations.  Ces  modulations  sont  le  plus 
souvent  une  marque  de  haute  antiquité;  elles  élargissent  le  cadre  des 
modes  en  leur  permettant  de  se  compénétrer,  de  se  substituer  partiel- 
lement les  uns  aux  autres,  et  comme  elles  se  présentent  pour  ainsi 
dire  incognito,  sans  laisser  soupçonner  l'efïort,  elles  sont  acceptées 
par  cela-même  tout  naturellement. 

Il  y  a  des  modes  en  particulier  qui,  ayant  entre  eux  plus  de 
rapports,  permettent  plus  facilement  aussi  les  excursions  de  l'un 
dans  l'autre,  nous  en  verrons  quelque  chose  ci-après. 

C'est  ainsi  que  les  anciens  compositeurs  savaient,  dans  le  dédale 
des  gammes  et  des  modes,  s'écarter  parfois  des  sentiers  battus  sans 
jamais  dévoyer;  la  liberté  chez  eux  n'est  pas  licence,  la  prudence  la 
contient,  le  goût  la  dirige,  l'inspiration  en  est  maîtresse;  il  n'y  a  pas 
là  affaire  de  mathématiques,  pas  même  d'artifice  musical  :  au-delà  de 
la  science  et  du  talent  artistique,  mais  sans  les  exclure,  il  faut  y 
reconnaître  l'inspiration  du  chantre  sacré;  c'est  vraiment  l'âme  et  le 
cœur  de  la  Sainte  Eglise  elle-même  qui,  par  l'organe  de  ses  enfants, 


1  Voir  VAlma  Redemptoris  qui  est  du  XP  siècle. 

2  Oa  appelle  parfois  ces  modulation  métaboles. 
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a  su  former  sa  langue  musicale,  comme  elle  leur  a  fait  produire  ses 
formules  et  ses  textes  saints. 

Quelques  mots  maintenant  sur  la  théorie  des  modes;  on  est  trop 
bien  averti  de  son  insuffisance  pour  qu'il  soit  possible  de  la  prendre 
comme  un  système  absolument  adéquat  à  la  réalité  des  choses. 

Les  sons,  on  ne  l'ignore  pas,  sont  au  nombre  de  sept,  formant 
la  gamme;  leur  ordre  de  succession  est  fixe  et  invariable,  et  le 
plain-chant  n'y  admet  aucun  degré  intervenant  qui  ne  soit  pas 
diatonique.  La  série  des  sons  peut  commencer  à  une  note  quel- 
conque de  l'échelle,  pour  se  terminer  à  son  octave  ;  de  là  des 
gammes  différentes.  Au  premier  abord,  il  semble  qu'il  y  en  ait 
sept  puisqu'il  y  a  sept  notes;  mais  il  faut  interroger  les  faits  plutôt 
que  la  théorie;  or  voici  ce  qu'ils  nous  apprennent  : 

P  Les  quatre  finales  ré,  mi,  (a,  sol,  les  principales  de  la  musique 
grecque,  ont  toujours  été  de  beaucoup  les*  plus  usitées. 

2°  Dans  chaque  mode  lui-même,  deux  espèces  de  mélodies  se 
rencontrent,  celles  qui  empruntent  leurs  éléments  aux  tétracordes 
aigus,  et  celles  qui  affectent  les  tétracordes  graves;  de  là  les  modes 
authentiques  au-dessus  de  la  note  fondamentale,  et  les  modes 
plagaux  correspondants  qui  commencent  plus  bas  que  cette  note. 

S''  Les  trois  autres  notes,  la,  si,  ut,  en  formant  à  leur  tour  des 
gammes  diatoniques,  porteraient  ainsi  à  quatorze  le  nombre  des 
modes  (deux  par  degré  de  l'échelle);  mais  comme  par  transposition 
il  est  facile,  ainsi  qu'on  va  le  voir,  de  les  ramener  exactement 
aux  premières,  on  peut  s'en  tenir  pratiquement  à  la  théorie  des 
huit  modes. 

En  voici  le  tableau  ^  : 

/«'■  Mode  ré        mi         fa        sol         la        si         ut        ré 

//«  Mode  la        si         ut 

///«  Mode  mi       fa        sol        la         si        ut        ré         mi 

/  V^  Mode        si         ut        ré 

V*  Mode  fa        sol        la         si         ut        ré         ini        fa 

y/e  Mode        ut        ré        mi 

V7/e  Mode  sol        la         si         ut        ré        mi        fa        sol 

Ville  Mode     ré         mi        fa 


ré 

mi 

fa 

sol         la 

ré 

mi 

fa 

sol        la 

mi 

fa 

sol 

la         si 

— ^ 

m,i 

fa 

sol 

la         si 

fa 

sol 

la 

si         ut 

fa 

sol 

la 

si         ut 

sol 

la 

si 

ut        ré 

sol 

la 

SI 

ut        ré 

^  Dans  ce  tableau,  la  première  note  marquée  en  italique  pour  chaque  mode 
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Quant  aux  gammes  construites  sur  les  notes  la,  si,  lit,  si  on  veut 
les  ramener  aux  finales  précédentes,  il  suffit  pour  la  gamme  de  la 
par  exemple,  de  l'écrire  une  quinte  au-dessous  en  bémolisant  le  si; 
par  un  procédé  semblable,  la  gamme  de  si  reviendra  à  celle  de  mi, 
et  la  gamme  d'ut  à  celle  de  fa. 

Dans  tous  les  modes,  l'authentique  et  le  plagal  ont  la  même  finale. 

La  dominante  est  à  la  quinte  de  la  finale  dans  les  modes  authen- 
tiques, sauf  au  IIP  qui  devrait  avoir  si,  rejeté  comme  note  trop 
variable.  Dans  les  modes  plagaux,  la  dominante  est  à  la  tierce 
inférieure  de  la  dominante  du  mode  authentique  correspondant, 
sauf  pour  le  VIIT'  où  le  si  est  encore  évité. 

Outre  la  tonique  ou  finale  et  la  dominante,  il  existe  une  troisième 
note  modale  importante  aussi,  c'est  la  médiante  qui  tient  le  milieu 
entre  les  deux  premières.  Les  gammes  authentiques,  par  leur  domi- 
nante à  la  quinte,  divisent  leurs  gammes  harmoniquement  et  ont  la 
médiante  à  la  tierce;  les  modes  plagaux  se  formant  par  le  renverse- 
ment de  la  quinte  qui  est  alors  superposée  à  la  quarte,  ont  la  division 
arithmétique,  et  la  dominante  sur  la  médiante  de  l'authentique  ^ 
Comme  la  finale  est  semblable  dans  l'authentique  et  le  plagal,  ainsi 
la  tierce  est-elle  commune  à  tous  deux.  C'est  cette  même  tierce  qui 
détermine  la  qualification  de  mineur  ou  de  majeur  donnée  aux 
modes  ;  le  mode  de  ré  et  celui  de  mi  peuvent  être  dits  mineurs 
parce  que  leur  médiante  n'est  qu'à  un  ton  et  demi  de  la  tonique;  les 
modes  de  fa  et  de  sol  sont  majeurs  parce  qu'il  y  a  deux  tons  pleins 
entre  ces  mêmes  degrés  2. 


est  la  tonique  ou  tinale,  la  seconde,  la  dominante;  les  demi-tons  sont  toujours 
indiqués  par  une  ligature  car  ce  sont  eux  qui,  en  changeant  de  place  dans  la 
succession  des  sons,  rendent  les  gammes  du  plain-chant  différentes  les  unes 
des  autres.  Au  contraire,  les  gammes  modernes  n'ont  que  deux  aspects  :  la  pro- 
gression majeure  et  la  progression  mineure,  reproduites  identiquement  dans 
tous  les  tons.  Il  n'y  a  que  le  mode  grégorien  ù'ut  (ramené  par  transposition  à 
celui  de  fa  avec  si^)  qui  ait  la  tonalité  des  gammes  majeures  modernes.  Qu'on 
se  rappelle  ce  qui  a  été  dit  dans  la  I'^  Partie,  au  sujet  de  l'emploi  de  la  gamme 
de  fa  au  moyen  âge. 

^  Cette  division  harmonique  par  quinte  et  quarte  est  la  plus  commune  chez 
les  Occidentaux  ;  la  division  arithmétique  par  quarte  et  quinte  est  surtout  celle 
des  Grecs. 

2  On  a  dit,  sans  aucune  preuve,  que  saint  Ambroise  aurait  inventé  les  modes 
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Vambitus,  cadre  mélodique  dans  lequel  les  chants  peuvent  se 
mouvoir,  est,  comme  on  Ta  constaté  dans  le  tableau  précédent, 
d'une  octave  au-dessus  de  la  tonique  pour  les  modes  authentiques; 
il  comprend  pour  les  plagaux  l'octave  inférieure  de  la  dominante  de 
l'authentique  ;  (au  IV^  mode,  le  si  reprend  ses  droits). 

On  sait  comment  dans  cet  amhitus,  qu'elles  peuvent  dépasser 
d'un  degré  en  haut  et  en  bas,  les  pièces  grégoriennes  emploient 
presque  exclusivement  les  intervalles  simples  et  facilement  abor- 
dables 1  et  donnent  la  préférence  aux  petites  divisions.  Les  inter- 
valles et  développements  étendus  ne  se  trouvent  le  plus  souvent  que 
dans  les  morceaux  réservés  aux  chanteurs  d'office. 

Les  cadences  finales  sont  généralement  amenées  par  progression 
descendante,  et  préparées  mélodiquement  soit  par  des  degrés  con- 
joints, soit  par  des  tierces,  soit  par  une  répétition  de  notes  servant 
de  frein.  Ex.  : 

s — 


.5_H^>f.: 


veheménter 

(Alléluia.,  Ve  Dim.  ap.  la  Peut.) 


(Alléluia,  18  Janv.) 

soit  encore  par  le  retour  à  la  note  sous-tonique.  Ex.  : 


e-  a. 

(Offert, .  Ille  Dim.  de  Carême. 


à 


â 


e 


HMI- 


%> 


S 


sse-    eu-    la. 

Hy  mne  Benedictus,  Samedi 
(des  IV  Temps  de  l'Avent.) 


gloriœ... 

(Offertoire.  Vigile  de  Noël.) 


al-  le-  kl-  ia. 


Notons  ici  que  le  demi-ton  inférieur,  à  cause  de  son  imperfection 
(propter  imper fectio7iem  semi-tonii,  disent  les  anciens),  n'est  pas 
admis  à  précéder  la  finale,  si  ce  n'est  dans  la  production  de  la  basse 
époque;  la  formule  de  Y  Amen  du  mode  de  fa  est  la  seule  exception 
courante. 


authentiques,  les  plus  anciens,  et  que  saint  Grégoire  y  aurait  ensuite  ajouté  les 
plagaux;  comme  si  un  système  tonique  pouvait  s'improviser  ainsi  de  toutes 
pièces  !  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  les  premiers  développent  de  préférence  leurs 
mélodies  dans  les  cordes  supérieures  de  la  gamme  et  que  les  seconds,  qui  en 
dérivent,  agissent  en  sens  inverse  :  les  termes  choisis  indiquent  la  relation. 
1  Cf.  p.  218. 
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Pour  les  repos  secondaires,  la  tierce,  la  quarte  et  la  quinte  sont 
employées  avec  la  tonique;  de  plus,  le  /a,  et  Vut  surtout,  ont  quelque 
prédominance,  à  cause  de  leur  situation  au-dessus  du  demi-ton, 
même  dans  les  modes  dont  ils  ne  sont  pas  les  degrés  principaux. 

La  tonique  peut  n'être  pas  la  note  terminale  d'un  morceau.  Il  y  a 
des  chants  dont  la  finale  est  fa  au  lieu  de  ré,  ut  au  lieu  de  la,  mais 
surtout  sol  au  lieu  de  mi.  (Nous  aurons  l'occasion  de  le  constater, 
dans  le  Graduel  Hœc  dies  entre  autres).  On  peut  également  ren- 
contrer des  compositions  se  terminant  plus  haut  encore  que  la  tierce, 
c'est-à-dire  à  la  quinte  de  la  finale  ordinaire,  comme  le  KyyHe 
Cunctipotens . 

Le  si  est,  on  l'a  vu,  le  seul  degré  susceptible  d'une  altération  dans 
les  gammes  grégoriennes  inflexibles  par  ailleurs.  Le  bémol  est,  d'une 
part,  essentiel  dans  les  transpositions  des  modes  primitifs  de  la,  si,  ut 
en  re,  mi,  /«  ^  ;  il  est,  d'autre  part,  nécessité  par  le  besoin  d'adoucir 
en  certains  cas  l'intervalle  de  quarte  augmentée,  fa-si,  le  triton 
(diabolus  in  musicaj,  cet  adoucissement  provenant  moins  d'un 
système  absolu  que  du  besoin  de  l'oreille.  Du  reste,  il  y  a  des  cas  où 
le  si  fe  se  maintient  encore  en  présence  du  fa  ;  ex.  : 


i 


Szzîzz'i 


0-    ran-   tem 

('2e  Ant.  Vêp.  de  sainte  Cécile.) 


il  est  d'autres  endroits  où  le  si  h  à  son  tour  n'est  pas  nécessité  par 
le  fa;  ex.  : 


in  -  ter     gen  -    tes 

(O'radnel,  Conversion  do  saint  Paul.) 

Sur  tous  ces  points  nous  sommes,  qu'on  se  le  rappelle,  sur  le 
terrain  de  l'inspiration  religieuse  et  libre,  justifiée  d'ailleurs  au  point 
de  vue  artistique  par  le  contexte  mélodique. 

Dans  les  traités  de  plain-chant  anciens  et  modernes,  on  donne 
à  chaque  mode  une  appellation  qui  répondrait  soi-disant  à  un  genre 


l  Cf.  plus  haut,  p.  220 
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particulier  d'expression  i.  Ainsi  le  premier  mode  est  qualifié  de 
«  grave,  modeste,  éloquent  »;  le  deuxième  de  ^  triste  «;  le  troisième 
d'  «  affectueux  et  vif  '»;  le  quatrième  est  «  émouvant,  attendrissant  »; 
le  cinquième  «  joyeux  »;  le  sixième,  "  dévot,  mystique,  suave  »  ; 
le  septième,  "  angélique,  sublime  »  ;  le  huitième,  «  destiné  aux  sages  », 
est  «  universel  et  parfait  '».  On  comprend  que  ces  dénominations  sont 
plus  ou  moins  justes  et  bien  fondées.  "  Le  mode  n'est  pas  tout  dans 
une  mélodie;  celle-ci  peut  changer  de  ton  et  de  couleur  tout  en 
restant  dans  le  même  mode;  des  divergences  d'expression  parfois 
notables  existent  entre  plusieurs  morceaux  écrits  dans  le  même  mode  ; 
elles  peuvent  également  se  remarquer  jusque  dans  les  diverses  parties 
d'un  même  morceau.  '» 

On  nomme  plus  justement  avec  les  Grecs  le  mode  de  ré  phrygien, 
celui  de  mi  dorien  2,  celui  de  fa  lydien,  celui  de  sol  iastien  ;  et  encore 
protus  (P^  et  IP),  deuteyms  (IIP  et  IV«),  trUiis  [Y^  et  VP),  tetrardus 
(VIP  et  VHP). 

Il  ne  faut  pas  confondre  absolument  le  ton  et  le  mode  :  le  premier 
n'est  qu'une  partie  du  second,  bien  que,  dans  le  langage  courant,  on 
emploie,  là  comme  ailleurs,  la  partie  pour  le  tout.  Mais  en  somme 
les  huit  tons  ne  sont  que  les  formules  psalmodiques  simples  ou  ornées 
appliquées  aux  divers  modes.  Si  l'on  peut  dire  justement  que  les 
psaumes  se  chantent  sur  tel  ou  tel  ton,  il  est  plus  correct,  quand 
on  parle  de  pièces  qui  n'ont  plus  de  psalmodie,  de  se  servir  du  terme 
de  mode. 

Ces  huit  tons  de  psaumes,  pour  le  chant  desquels  des  règles 
spéciales  ont  été  déjà  proposées  ^,  donnent  lieu  eux-mêmes  à  des 
remarques  d'un  ordre  plus  général  :  le  P^'  et  le  VP  débutent  de  la 


1  Guy  d'Arezzo  a  exprimé,  dans  ces  quatre  vers,  sa  pensée  sur  chaque  mode  : 

"   Omnibus  est  ^irimus,  sed  et  alter  tristibus  aptiis 
Teriius  iratus,  qiiartus  dicitur  fieri  blandus, 
Quintum  da  Icetis,  sextum,  pietate  probatis, 
Septimus  est  jiwenum,  sed  postremits  sapientum.  » 

2  Assez  souvent  aussi  on  nomme  dorien  le  mode  de  ré,  et  phrygien  celui  de 
mi;  cela  vient  de  ce  qu'au  moyen  âge  on  fit  une  confusion  de  termes.  11  s'agit 
d'ailleurs  dans  ces  comparaisons  entre  modes  grecs  et  modes  ecclésiastiques, 
bien  plus  d'une  assimilation  que  d'une  identification  ou  d'une  filiation  véritable 
et  directe. 

3  Cf.  p.  165. 
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même  manière;  le  IIP  et  le  VIII®  touchent  aussi  des  cordes  sem- 
blables  et  ont  plus  de  rapports  entre  eux;  le  IP  a  son  intonation 
identique  au  VIII%  pour  le  ton  simple  comme  pour  le  ton  solennel, 
cependant  la  différence  des  clefs  et  la  prévision  de  la  finale  tout 
autre  qui  va  succéder  diminuent  cette  similitude;  le  IV®  est  le  seul 
qui  commence  eœ  abrupto  sur  la  dominante  ou  teneur;  le  V®  offre 
sa  franche  et  joyeuse  progression  fa,  la,  do;  enfin  le  VIP  accuse  dès 
son  intonation  l'envolée  qui  est  propre  au  mode  authentique  de  soL 

Quant  au  ton  peregrimis,  on  verra  qu'il  doit  être  classé  à  part, 
et  qu'on  a  attribué,  par  ailleurs,  à  la  forme  psalmodique  du  IV*^  ton 
un  certain  nombre  d'Antiennes  (celles  marquées  4  A)  qui  ont  en 
réalité  un  ton  différent  des  huit  ordinaires. 

Ces  huit  formules  sont  d'une  grande  importance  au  point  de  vue 
de  la  lecture  facile  du  chant  :  ramenant  nécessairement  à  l'Antienne, 
elles  ont  avec  celle-ci  de  nombreux  points  de  contact;  de  plus,  elles 
font  bien  saisir  la  tonalité  des  pièces  même  très  neumatiques,  comme 
les  Graduels  et  les  Offertoires.  Aussi  est-il  élémentaire  de  savoir  par 
cœur  et  d'employer  à  propos  les  formules  susdites;  surtout  si  on 
déchiffre  difficilement,  ce  moyen  est  certainement  l'un  des  plus  pra- 
tiques, il  met  sur  la  voie,  il  donne  la  clef  des  intervalles  comme  des 
caractéristiques  des  modes. 

C'est  pourquoi,  dans  l'analyse  succincte  qui  va  suivre  de  chacun 
des  huit  modes,  ne  choisirons-nous  pas  nos  types,  au  moins  habi- 
tuellement, dans  les  Antiennes  simples  qui  découlent  tout  naturelle- 
ment des  psaumes,  ce  sera  plutôt  l'Antiphonaire  de  la  Messe  qui 
nous  fournira  nos  sujets  d'études. 

Il  y  a  quelques  observations  générales  à  faire  sur  ces  morceaux,  au 
point  de  vue  de  la  composition  : 

L'Introït  a  souvent  une  répétition  assez  caractéristique  de  torcu- 
lus,  comme  des  battements  répétés.  Dans  le  Répons-Graduel,  la 
voix  aime  à  s'étendre  en  mélodieuses  vocalises;  il  lui  faut  souvent, 
outre  Vambitus  du  mode  authentique,  celui  du  plagal  voisin;  c'est 
ainsi  qu'il  existe  de  nombreux  Graduels  qui  sont  en  réalité  des 
deux  modes,  \e  solo  gardant  pour  soi  l'authentique  et  laissant  au 
chœur  le  plagal;  un  Graduel  en  plagal  pur  est  une  rareté.  L'Alleluia 
est  très  riche  aussi  en  mélismes,  on  y  remarque  certains  types 
reproduits  plusieurs  fois  avec  des  paroles  différentes;  même  dans  le 
répertoire  primitif  (on  sait  que  les  Alléluia,  pris  chacun  en  parti- 
culier, y  présentent  un  caractère  en  quelque  sorte  ad  libitum),  on 
ne  trouve  pas   toujours  un  chant   spécial   pour   chaque   morceau; 

L.  D.  s.  Chant  d'Église.  —  1913.  \'o 


226         SECONDE  PARTIE.  —  THEORIE  ET  PRATIQUE. 


l'adaptation  et  la  transformation  de  la  mélodie  sous  l'influence  du 
texte  fournit  alors  une  étude  intéressante.  L'Offertoire  est  souvent 
d'une  lecture  plus  difïicile  que  les  autres  pièces.  Par  contre,  la 
Communion  se  déchiffre  assez  aisément,  d'après  la  formule  psalmo- 
dique  correspondante. 

MODE   DE   RÉ. 

Ce  mode,  pensent  certains  auteurs,  serait  emprunté  au  peuple 
phrygien  et  aurait  pris  place  dans  la  tonalité  du  chant  chrétien  après 
l'extinction  du  paganisme;  son  allure  militaire  s'adoucit  pourtant  au 
contact  du  mode  de  la  (celui-ci,  on  s'en  souvient,  est  ramené  au 
premier  par  transposition);  or  le  mode  grec  de  la,  l'éolien,  est  d'un 
caractère  essentiellement  tranquille  et  distingué,  c'est  à  cause  de  lui 
qu'on  a  pu  dire  :  primus  gravus.  Le  mode  de  ré  est  l'un  des  plus 
employés,  dans  le  Graduel  comme  dans  l'Antiphonaire. 

V   MODE. 

Ce  mode  peut  s'étendre  du  do  grave  (sous-tonique)  au  mz"  supérieur 
de  l'octave;  mais  en  réalité,  l'échelle  reste  plutôt  dans  l'extension  de 
septième  ou  même  de  quinte.  Quand  les  mélodies  dépassent  le  ré  à 
l'aigu,  on  y  observe  alors  la  prédominance  de  Vut. 

Les  repos  ordinaires  se  font  sur  les  notes  modales  et  la  quarte. 
Le  si  V  se  rencontre  assez  souvent,  soit  à  cause  du  mélange  avec  le 
mode  de  la,  soit  à  cause  des  rapports  de  ce  si  avec  la  médiante  fa. 

Comme  caractéristique,  citons  l'intervalle  bien  connu 


"i  nn  f».A  11 1-0,1         


et  encore  la  cadence 


^ 


m- 


Parmi  les  morceaux-types  ^,  on  peut  étudier  :  l'Introït  Gaudea- 
mus,  reproduit  une  dizaine  de  fois  et  dont  l'original  est  à  la  fête  de 


^  Les  exemples  sont  choisis  autant  que  possible  dans  les  Messes  les  plus 
connues.  Si  on  veut  se  rendre  compte  des  modes  d'une  manière  sérieuse,  l'étude 
des  morceaux  est  le  meilleur  et  pour  ainsi  dire  l'unique  moyen. 
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sainte  Agathe  ;  l'Alleluia  Cantate  (XVP  Dimanche  après  la  Pentecôte), 
ou  Domine  (Dimanche  dau«  l'octave  du  Saint-Sacrement)  qui  est  dans 
la  gamme  franche  de  re,  sans  bémol;  l'Offertoire  de  l'Ascension  que 
nous  donnons  ci-après;  la  Communion  de  la  Toussaint  avec  l'exten- 
sion entière  du  mode,  le  décacorde,  etc. 

CHANT   DU   l*""   MODE. 


:S 


^â^^^^r-Na-^" — î-—' rP-— -^V-i' 


As-  cén-dit  *    De- 


îiij<=M=^ 


*tm-i 


î*^ 


us  in        ju-        bi-        la-     ti-    6- 

f 


^^=iVvzlzz?J^^ïs=P^t^~^^ 


M 


A ^ 


ne, 


Do-     mi- 


nus m     vo- 


ce       tu- 


1^4 ■_ 


^"-^♦p-g5rtzi=ÂJL*:n^j^-zz^>^^.^i; 


bae,       ai- 


le- 


lu-  la. 


H*"  MODE. 

Les  mélodies  classées  dans  le  IP  mode  sont  celles  qui,  dans 
l'échelle  de  ré,  comprennent  les  sons  graves.  Du  reste,  en  ce  qui 
concerne  généralement  parlant  les  authentiques  et  leurs  plagaux, 
la  teneur  mélodique  est  parfois  assez  indécise  pour  que  l'attribution 
des  pièces  puisse  être  faite  aux  uns  comme  aux  autres;  de  là  des 
divergences  qui  s'expliquent  dans  les  anciennes  éditions. 

Le  II®  mode  a  certaines  caractéristiques  :  d'abord  l'emploi  de  la 
clef  de  /a,  puis  la  formule  suivante  : 


ï 


celles-ci  à  l'intonation 


=f£-'=- 


<==î 


d'autres  intervalles  de  quarte,  principalement  ré  sol;  le  torculus 
la  si  b  la  dans  certains  types  d'Antiennes  (0  JDoctor  optiine),  dans 
les  Traits,  etc.;  on  rencontre  aussi  de  fréquents  slrophicus  sur  le  fa. 
Comme  exemples  de  pièces  dans  le  Graduel,  on  peut  prendre 
l'Introït  de  l'Epiphanie  indiqué  ci-dessous,  V Alléluia  de  la  troisième 
Messe  de  Noël,  lequel  est  reproduit  fréquemment  avec  des  paroles 
différentes;  l'Offertoire  du  Jeudi  Saint,  la  Communion  Aiifer  a  me 
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(vendredi  des  IV  Temps  de  Septembre)  construite  dans  l'octave 
stricte  la  à  la.  Quant  aux  Répons-Graduels,  à  peine  en  peut-on 
trouver  quelques-uns  (Adjutor,  du  lundi  de  la  IP  semaine  de 
Carême;  Improperium,  Repleta  est,  des  Messes  de  la  Passion)  qui 
soient  franchement  du  IP  mode,  avec  verset  en  P'".  Les  autres 
Répons-Graduels  très  nombreux  marqués  à  ce  mode  sont  plutôt 
du  V®,  c'est  le  type  Hœc  dies  ou  Justus  ;  nous  le  verrons  plus 
loin  1. 

Les  cadences  s'effectuent  ici  encore  sur  la  tonique,  la  tierce,  la 
quinte,  la  quarte,  et  aussi  la  seconde  inférieure;  par  exception,  on 
trouve  des  cadences  sur  le  mi  comme  dans  l'Antienne  Responsum 
(Procession  de  la  Purification)  ;  du  reste  ce  chant,  ainsi  que  les  autres 
Antiennes  du  2  février,  trahit  une  origine  grecque  bien  marquée  2. 

CHANT   DU   n®   MODE. 


'k 


m — ■ — ■- 


^-F^Nâ^v 


Hi — m^t\ 


m — ■- 


Ec-  ce  *  ad-  vé-     nit     do-  mi-  nâ-  tor  Dô-     mi-        nus  :       et   re-snum 


<i^'n.v-gj:3fl^.-_.  I  ,  ■■"-^=;ËEF^n-Ffcjë=A 


in  ma-        nu     e- 


jus,      et  po-  tés-tas,     et    im-  pé-     ri- 


um. 


MODE   DE   LA. 

Il  semble  utile  de  parler  à  part  de  ce  mode,  bien  que,  dans  les 
livres  de  chant,  les  pièces  en  soient  attribuées  à  celui  de  re  ^.  Elles 
sont  néanmoins  différentes,  non  seulement  parce  que  plusieurs  ont 
gardé  leur  ton  naturel  et  se  terminent  en  la,  mais  encore  à  cause  de 
leur  caractère  spécial  qui  se  conserve  dans  les  morceaux  transposés 
comme  dans  les  autres. 


1  II  faut  citer,  parmi  les  pièces  du  II*  mode,  la  composition  célèbre 
connue  sous  le  nom  ^'Offertoire  de  Job,  laquelle,  quoique  bien  réduite  par  la 
suppression  des  versets,  peut  encore  être  admirée  au  XXl^  Dimanche  après  la 
Pentecôte. 

2  Cf.  P«  Partie,  p.  30. 

3  En  général,  les  pièces  ayant  le  si  p  permanent  peuvent  être  considérées 
comme  des  transpositions. 
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A  cette  échelle  appartiennent  les  Offertoires  Exaltabo  te  (mercredi 
des  Cendres),  Meditahor  (IP  Dimanche  de  Carême),  les  Communions 
Exiit  sermo  (Saint  Jean),  Cantaho  (Dimanche  dans  locta^^e  du 
Saint  Sacrement),  surtout  Passer  (IIP  Dimanche  de  Carême);  cette 
dernière  pièce  marquée,  non  du  IP  mode  mais  du  P"",  offre  Vambi- 
tus  complet  du  mode  de  la  et  est  en  même  temps  bien  intéressante 
comme  composition.  Il  est  bon  de  noter  encore  le  ton  commun 
d'Hymnes  attribué  aux  fêtes  de  la  Sainte  Vierge  et  à  leurs  octaves 
et  qui  se  trouve  écrit  soit  en  clef  de  fa  finale  re,  soit  plus  régulière- 
ment en  clef  &\it,  finale  la.  Le  mode  indiqué  est  le  IP,  mais  les 
progressions  mélodiques,  ïambitus,  certains  repos  donnent  à  ce 
chant  bien  du  rapport  avec  le  IIP  mode.  L'éolien  du  reste  a 
d'autres  fois  encore  une  certaine  parenté,  soit  avec  ce  mode,  soit 
avec  le  V^. 

MODE   DE   MI. 

C'est  le  mode  grec  par  excellence,  le  dorien,  le  plus  original  aussi 
[et  le  plus  caractéristique  du  chant  latin  traditionnel.  Nous  savons 
[déjà  que  ce  ton  est  celui  de  tous  les  récitatifs.  Viit  ayant  été  substitué 
lu  si  comme  dominante,  l'harmonie  dorienne  a  été  par  là  profon- 
idément  modifiée;  ce  n'est  pas  que  le  si  ne  retrouve  ses  droits  dans 
mainte  pièce  et  que  les  cadences  secondaires  ne  se  fassent  parfois  sur 
ce  degré.  La  caractéristique  de  ce  mode  est  l'emploi  fréquent  de  la 
[quarte,  en  particulier  de  celle  qui  est  construite  sur  la  tierce,  sol  do. 

III^   MODE. 


Mi,  soif  do,  sont  avec  la  les  cadences  régulières  du  IIP  mode. 
[On  y  rencontre,  comme  dans  le  P^"  du  reste,  de  nombreux  strophicus 
sur  \nt  dans  les  Répons-Graduels  et  les  Offertoires.  Citons  comme 
[exemple  de  cadences  des  Répons-Graduels  : 


^:^X^^^^ 


)uis  les  quartes  sol  do,  la  ré;  les  progressions  suivantes 


5^ 


m — ■- 


\ 


etc. 


La  distance,  plus  grande  que  dans  les  autres  modes,  qui  existe  chez 
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celui-ci  entre  la  tonique  ou  finale  et  la  dominante,  produit  des  pro- 
gressions ascendantes  ou  descendantes  pleines  de  grâce  et  d'art 
véritable;  ainsi  s'explique  parfaitement  la  prédominance  de  l'inter- 
valle sol  do;  ainsi  encore  peut-on  comprendre  le  rôle  assez  important 
du  la  qui  se  trouve  ici  placé  à  une  tierce  au-dessous  de  la  dominante, 
c'est-à-dire  à  l'endroit  occupé  habituellement  par  la  médiante  dans 
les  modes  authentiques. 

On  peut  consulter  comme  types  :  l'Introït  de  l'Immaculée  Con- 
'Ception,  imité  de  celui  du  V^  Dimanche  après  Pâques;  le  Répons- 
Graduel  Tu  es  Deus  (Dimanche  de  la  Quinquagésime);  V Alléluia 
Cognoverunt  (IP  Dimanche  après  Pâques)  que  l'on  verra  plus  bas  ; 
l'Offertoire  Benedictus  (Dimanche  de  la  Quinquagésime)  ;  des 
Antiennes  telles  que  la  première  des  Vêpres  de  la  Pentecôte,  le 
Salva  nos  de  Compiles,  etc. 

CHANT   DU    III''   MODE. 


V5-V 


Al- le-  lii-   ia,  *  ij 


^.Cognové-runt  di-  sci- pu- li  Dô-    minumJe-sum 


in  fra-  cti-  6-     ne  *  pa-  nis. 

IV®  MODE. 

La  quarte  se  retrouve  souvent  aussi  dans  ce  mode,  mais  construite 
de  préférence  sur  la  tonique  mi;  l'échelle  mélodique  est  moins 
étendue,  moins  originale  que  dans  l'authentique;  cependant  ce  ton  a 
une  saveur  archaïque  bien  réelle;  les  modulations  y  sont  fréquentes, 
ainsi  que  le  retour  du  sol. 

Comme  dans  le  mode  phrygien,  les  Répons-Graduels  ont  presque 
toujours  leurs  versets  dans  le  mode  impair. 

A  confronter  l'Introït  Sicul  oculi  (lundi  de  la  P®  semaine  de 
Carême),  V Alléluia  Ascendit  de  l'Ascension,  souvent  répété,  celui 
de  la  Messe  de  Beala  que  nous  donnons  ci-dessous,  les  Offertoires 
de  la  première  et  de  la  troisième  Messes  de  Noël,  etc. 
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CHANT   DU   W   MODE. 


t^£^^^±!^^;^z^%^;Tf^^E^E=^i^ 


Al-  le-lû  -     ia.  *  ïj. 


f.  Post  par  -    tuiii,Virgo,       invi-o-lâ-  ta      perman-si-      sti         De-  i  Gé- 


i 

ni-trix, 


ifti 


inter-   ce-     de*pronobis. 


vq 


t 


î*f^Vf;=a 


^^ 


j4n,— l^î 


♦t-» 


a 


On  trouve  encore,  notées  en  IV®  mode,  des  pièces  appartenant  au 
mode  desi,  telles  que  l'Offertoire  Domine  (mercredi  de  la  IIP  semaine 
de  Carême),  les  Communions  Ah  occultis  (lundi  de  la  IV^  semaine 
de  Carême),  Tollite  (XVIIP  Dimanche  après  la  Pentecôte),  Dileœisti 
(Commun  des  Saintes  Femmes). 

Un  type  particulier  d'Antiennes,  marquées  4  A,  constituent  un 
timbre  en  dehors  du  IV^  mode  régulier,  quoiqu'on  les  y  rattache. 
Elles  avaient  autrefois  une  formule  psalmodique  spéciale  partagée  en 
deux  chœurs  i,  très  enlevée  et  originale;  mais  pour  l'usage  habituel, 
on  leur  a  attribué  le  IV  ton  de  psaume  à  cause  de  leur  finale, 
quoique  le  début  soit  celui  du  VIP  mode.  On  peut  voir  ces  Antiennes 
dans  l'Antiphonaire  aux  semaines  de  l'Avent  et  ailleurs;  on  remar- 
quera dans  les  cadences  que  Y  ut  y  est  préparé  soit  par  le  la,  soit  par 
le  si  alors  bémolisé.  Ex.  : 


f            ■ 

c      .         -    - 

s-" 

il 

n 

M 

bi  ■  ■ 

■ 

.    ■       * 

■    ■    i 

1.  pô-pii-lum  suiim. 


2.  dum  prope     est,  aile-  lu-  ia. 


En  somme,  c'est  une  sorte  de  chant  sui  generis,  qui  est  à  lui- 
même  son  propre  mode.  Ces  voies  insolites  ont  rendu  la  mélodie 
moins  libre  de  varier  son  thème,  en  sorte  que  les  Antiennes  mar- 
quées 4  A  ne  présentent  pas  les  divergences  habituelles  amenées  par 
les  adaptations  des  textes. 


1  Cf.   Yariœ  Prœces,  p.  192. 
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MODE   DE   FA. 

Le  mode  de  /*a,  le  lydien,  importé  d'Asie  en  Grèce,  y  fut  admis 
sans  néanmoins  trouver  place  parmi  les  harmonies  nobles  de  l'art 
classique;  des  influences  populaires  le  firent  entrer  sans  doute 
dans  le  chant  d'église,  mais  avec  réserve;  on  n'a  qu'à  le  constater 
dans  l'Antiphonaire  comme  dans  le  Graduel  (sauf  pour  les  Répons- 
Graduels).  Par  contre,  au  moyen  âge,  ce  mode  fit  fureur,  nous  le 
savons. 

La  progression  fa  la  do,  ascendante  ou  descendante,  est  une  des 
caractéristiques  du  mode  de  fa. 

Le  5^,  qui  y  est  souvent  bémolisé,  conserve  pourtant  le  bécarre 
fixe  en  plus  d'un  endroit,  dans  la  psalmodie  régulière  du  V*  ton, 
dans  des  Introïts  (Commun  des  Vierges  et  Martyres),  des  Comiiaunions 
(samedi  des  IV  Temps  de  l'Avent,  vendredi  après  les  Cendres).  Dans 
la  progression  suivante  : 


le  si  reste  toujours  bécarre,  sans  doute  à  cause  du  peu  d'insistance 
que  demande  le  quilisma. 

Quand  le  si  ^  est  employé  couramment,  c'est  alors  l'échelle  propre 
du  mode  à'ut  primitif  (XIIP  ou  XIV*"  selon  plusieurs  auteurs)  et 
l'on  rentre  ainsi  dans  la  tonalité  moderne. 

Mais  il  y  a  des  pièces  indiquées  en  ut  dans  le  Graduel,  telles  que 
la  Communion  Circuibo  (VP  Dimanche  après  la  Pentecôte),  l'Offer- 
toire In  virtute  tua  (Commun  des  Confesseurs  non  Pontifes,  2),  etc.; 
elles  sont,  quant  à  l'authentique  (le  XIIP  mode,  marqué  V*),  écrites 
une  octave  plus  bas,  comme  dans  le  type  alléluiatique  de  l'Assomp- 
tion, le  Salve  bref,  l'un  des  Ite  Missa  est  de  la  première  Messe 
solennelle,  etc. 

Il  faut  encore  noter  dans  le  mode  de  fa  une  cadence  qui  se 
reproduit  à  la  quinte  supérieure  : 


ïfVLV 


et  parfois  sous  ces  deux  formes  dans   le   même    morceau   (Introït 
du    samedi    de    la    IIP   semaine    de    Carême,    Communion    de    la 
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Vigile  de  la  Pentecôte)  ;  cette  cadence  se  retrouve  aussi  dans  le  mode 
de  ré,  elle  est  plus  rare  dans  celui  de  sol. 

Le  "  lydien  efféminé  »  faisait  si  bien  les  délices  des  compositeurs 
médiévaux,  qu'ils  allaient  jusqu'à  démarquer  des  chants  de  ré  ou  de 
sol  pour  les  ramener  en  fa;  ainsi  l'hymne  suivante,  en  V^  mode, 
était  écrite  en  VP,  avec  le  demi-ton  sous  la  finale  : 


^ 


.  i    % , 


6. 


g^ 


t 


t 


Jesu,  co-rô-na  Virginum, 


Je-su,  coro-na  Virginum, 


Les  anciens  appliquaient  ce  mode  à  des  mélodies  alléluiatiques  peu 
développées,  à  des  chants  simples  à  refrain;  ils  le  jugeaient  propre 
aussi  à  former  des  mélodies  déprécatoires  comme  les  Lamentations 
de  la  Semaine  Sainte,  l'Introït  des  Morts.  Ce  sont  principalement  les 
pièces  les  plus  élevées  de  ce  mode  qui  ont  servi  à  l'expression  des 
chants  lugubres;  on  peut  le  constater  au  troisième  Répons  des 
Ténèbres  du  Jeudi  Saint,  Ecce  vidimus  eum,  plus  encore  Jérusalem 
surge  et  Plange,  au  P""  Nocturne  du  Samedi  Saint.  Chez  les 
anciens,  comme  chez  les  Orientaux  modernes,  les  plaintes  s'exhalent 
en  sons  aigus. 

V'   MODE. 

Outre  les  notes  modales,  les  repos  s'y  font  encore  sur  le  sol  Les 
Répons-Graduels  en  V*  mode  sont  les  plus  nombreux  de  tous; 
il  y  en  a  qui  reviennent  comme  des  types  préférés;  ainsi  celui  du 
Jeudi  Saint,  employé,  répons  et  verset,  à  la  fête  de  Saint  Jean 
l'Evangéliste  et  au  Commun  des  Confesseurs  Pontifes,  et,  quant  au 
verset  seulement,  à  la  Dédicace,  le  samedi  des  IV  Temps  de  Carême 
(Propitiiis),  le  XP  Dimanche  après  la  Pentecôte;  on  y  trouve  les 
cadences  finales  : 


i-"Sn 


rrti 


Le  Répons-Graduel  des  saints  Apôtres  est  répété  aussi  plusieurs 
fois  (la  Sainte  Trinité,  l'Immaculée  Conception);  celui  de  la  troisième 
Messe  de  Noël  sera  noté  plus  bas.  Citons  enfin  la  cadence  connue  : 


5=h^^ï£âr 
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qu'on  peut  constater  deux  fois  à  la  fête  des  Saints  Innocents  (Anima 
nostra)  comme  au  Commun  de  Plnsipurs  Martyrs,  au  premier 
Dimanche  après  la  Pentecôte  (Ego  diœi)  où  elle  est  avant  le  verset 
seulement,  au  Dimanche  dans  l'octave  du  Saint  Sacrement  où  au 
contraire,  elle  est  à  la  finale,  etc.  Lorsque  le  corps  du  Graduel  n'est 
pas  en  VP  mode,  Vambitus  atteint  le  sol  aigu. 

Il  y  a  peu  di  Alléluia,  ils  sont  presque  tous  du  type  de  l'Assomption; 
bien  qu'étrangère  à  la  tonalité  grégorienne  ordinaire,  cette  dernière 
mélodie  se  trouve  dans  les  manuscrits  les  plus  anciens;  nous  en 
reparlerons  au  mode  de  sol. 

Comme  Offertoire,  on  peut  voir  celui  de  l'Epiphanie,  puis  la 
Communion  de  la  Dédicace;  on  observera  dans  ces  deux  pièces 
le  mélange  des  deux  si. 


CHANT   DU    V^    MODE. 


I 


,— ! 


♦— »« 


ij;^- 


-■— ■- 


:b.=Mt^;'^S^t1^M— *5n.=^iî^ 


iSi 


Vidérunt  o- 


m  nés*  fi- nés  ter-       rae 


sa-lu-  ta-  re 


De- 


it 


H-Pï 


nostri  :     ju-bi-lâ-te    De-       o 


0-       omis 


ter-  ra. 


f.Notum  fecitDô- 


m!^-V- ^ 


mi- 


^i%*fki-i: 


•  m- 


-•-■- 


■       ■ 


■m— m — y 


-Vk — E— P»--S-* — \ — S-*t 


^sq 


nus        salu- ta-        re  su-       uni  :    an-te  conspéctum  gén- ti- um         re 
h 1 


l=^WD 


lB 


ve-la- 


•— ■- 
vit 


'^-^hz^^lzè-^^^ 


justi- 


ti-  am      su-  am. 


Vr   MODE. 

Le  VP  mode  est  le  moins  employé  dans  le  Graduel  et  l'Anti- 
phonaire.  Lorsque  le  si  V  est  permanent,  ce  qui  est  rare  dans 
l'ancien  fonds  grégorien,  on  peut  supposer  une  transposition  du 
mode  à'ut;  on  reconnaît  alors  en  ce  cas  le  VP  ton  des  modernes, 
développé  dans  les  compositions  françaises  du  moyen  âge  et  appar- 
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tenant  à  une  modalité  pratiquée  dans  le  chant  gallican  et  mozarabe, 
ainsi  que  dans  la  musique  ecclésiastique  grecque;  l'Antienne  Adorna, 
de  la  Procession  de  la  Purification,  peut  faire  comprendre  ce  système 
modal  grec,  la  quinte  placée  au-dessous  de  l'échelle,  alors  que,  dans 
le  plagal  grégorien,  elle  est  au-dessus,  superposée  à  la  quarte  i. 

Parmi  les  Intro'its  citons  celui  des  Morts,  celui  du  Dimanche  de  la 
Quinquagésime  que  l'on  trouvera  ci-dessous,  l'Offertoire  de  la  Dédi- 
cace, la  Communion  Posuisti  (Commun  d'un  Martyr  Pontife);  les 
Répons-draduels  se  confondent  avec  ceux  du  V^  mode;  il  y  a  très 
peu  <y Alléluia. 

Les  Répons  brefs  per  annmn  et  ceux  du  Temps  Pascal  sont  encore 
marqués  du  VP  mode;  à  ces  derniers  Répons  se  rattache  un  type 
d'Antiennes  alléluiatiques  bien  connu;  on  peut  faire  la  constatation 
de  cette  similitude  dans  plusieurs  Antiennes  du  Magnificat  des 
semaines  après  Pâques. 

CHANT   DU   ¥1*=   MODE. 


^ 


j=m 


IC- 


^v^ 


-m — ■- 


^ 


^~ê^- 


Esto  mihi   *  in  De-    um  pro-  te-   ctô-rem,     et    in  lo-cuin   re-  fii-gi-        i, 


-■ — ■— ■ — ■- 


lv-.-*-.-a-i-?=^ 


■     ■     r 


k m5«- 


ut    salvumme      fâ-  ci-  as  :    que-  niam  firmaméntum  me-um  et  re-fi'i-gi-um 


^ 


-%-mm- 


\m—m- 


^ 


-»♦■ 


4- 


■  ■     ■ 


^ 


5^ 


me-um  es         tu  :    et  propter  nomen  tu- um      dux  mi-   hi      e-    ris, 


et 


-■-■-—■= 


e-nù-     tri-   es  me. 


Étudions  maintenant  à  part  le  Répons-Graduel  du  type  Hœc  dies, 
Juslus,  reproduit  près  de  trente  fois  comme  on  peut  l'observer;  il 
est  marqué  du  IP  mode  "  sans  prétention  scientifique  et  sans 
péril  pour  aucune  théorie,  mais  simplement  pour  se  conformer  à  la 


1  On  se  rendra  mieux  compte  de  la  coupe  normale  du  VI®  mode,  en  com- 
parant l'Antienne  Adorna  avec  celle  du  Magnificat  du  III®  Dimanche  après  la 
Pentecôte,  où  la  quarte  descendante  fa  do  se  remarque  de  suite. 
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pratique  reçue.  Le  mode  auquel  ce  morceau  se  rapporte  véritable- 
ment est  le  V®,  c'est  ce  qui  ressort  de  plusieurs  faits  "  :  d'abord 
la  progression  fa  la  do  dès  le  début  de  VHœc  dies;  puis  la  parfaite 
identité  qui  existe  entre  les  Répons-Graduels  de  ce  type  et  certains 
autres  marqués  du  V""  mode;  comparons  le  mot  Dominus  de 
VHœc  dies  (Pâques)  et  vidimus  du  Suscepimus  (Purification); 
(Osiende  nohis)  Domine  (vendredi  des  IV  Temps  de  l'Avent)  et 
(Vindica)  Domine  (12  juin);  mieux  encore  les  versets  de  VEgo  dixi 
(P""  Dimanche  après  la  Pentecôte)  et  du  Justus.  De  plus,  presque 
toutes  les  phrases  sont  assises  sur  les  mêmes  cordes  modales.  Enfin, 
qu'on  essaie  de  mettre  à  la  fin  de  Justus  ou  de  tel  autre  à  volonté, 
une  des  cadences  du  V^  mode  indiquées  plus  haut,  la  dernière  par 
exemple,  et  on  constatera  que  la  phrase  retombe  pleinement  d'aplomb. 
Il  faut  donc  conclure  à  un  mélange  de  modes,  ainsi  qu'au  droit 
qu'on  aurait  à  marquer  les  pièces  susdites  en  mode  de  fa,  avec  finale 
à  la  tierce  :  5  A. 

MODE    DE   SOL. 

Ce  dernier  mode  répond  à  la  gamme  iastienne,  l'harmonie  des 
Ioniens  de  la  côte  d'Asie.  Le  rapport  des  notes  tonales  et  de  la 
fondamentale,  en  permettant  dans  ce  mode  la  substitution  d'une 
dominante  à  l'autre,  lui  donne  une  grande  richesse,  en  même  temps 
que  la  disposition  des  notes  sur  l'échelle  facilite  l'élévation  de  la  voix. 
Aussi  les  pièces  d'un  mode  si  favorable  au  développement  mélodique 
remplissent-elles  les  livres  de  chant,  l'Antiphonaire  de  Vêpres 
surtout;  il  y  a  même  des  offices  entièrement  conçus  en  formules 
de  ce  mode;  pareille  exception  ne  se  reproduit  pour  aucune  autre 
tonalité  i. 


^  En  général,  les  compositeurs  anciens  ou  collationneurs  d'Antiennes  réunis- 
saient sans  plan  visible  des  morceaux  de  modes  variés;  dans  la  décadence,  on 
usa  d'un  autre  pro'^édé,  celui  d'employer  successivement  la  série  complète  des 
huit  modes,  en  ne  tenant  pas  compte  de  la  convenance  entre  certaines  pièces  et 
les  modes  obligés.  (Cf.  les  Offices  de  la  Sainte  Trinité  et  du  Saint  Sacrement 
dans  l'Antiphonaire.) 

Il  y  a  plus  de  230  Antiennes  du  VIIl^  mode  dans  l'Antiphonaire,  au  moins  120 
du  VU»;  sauf  le  I«»"  qui  en  possède  210  à  peu  près,  tous  les  autres  tons 
restent  loin  de  ces  chiffres. 
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Vir   MODE. 

Les  phrases  se  développent  dans  ce  mode  autour  du  ré  qui  en  est 
la  dominante  propre;  d'autres  au  contraire  autour  de  \ut,  dominante 
du  plagal  correspondant,  ou  autour  du  si  médiante. 

Les  notes  habituelles  de  cadence  sont,  avec  sol,  si,  ut,  ré.  Du 
reste,  il  y  a  ici  beaucoup  de  liberté,  soit  dans  les  notes  initiales,  soit 
dans  les  cadences,  soit  dans  les  écarts  d'intervalles,  ce  sont  souvent 
de  vraies  envolées.  On  peut  consulter  comme  types  llntroït  de 
l'Ascension;  le  Répons-Graduel  du  Saint  Sacrement  qui  offre  une 
insistance  mélodique  qu'on  constate  dans  d'autres  pièces  du  même 
mode;  V Alléluia  de  Pâques  avec  des  hardiesses  vocales  remar- 
quables, celui  de  la  Dédicace;  la  Communion  des  Saints  Innocents, 
celle  de  la  Pentecôte,  notée  plus  bas,  celle  de  Saint  Joseph,  emprun- 
tée au  Lundi  Saint;  on  se  rendra  compte  dans  cette  dernière  pièce 
de  la  convenance  de  l'adaptation  des  textes,  entre  autres  le  mot 
oxyton  Joseph  rapproché  du  monosyllabe  final  du  modèle. 

CHANT   DU   Vn^   MODE. 

:^^-r+i-i-Ljz!^z:3:jz,,i::^Tjz; 


■     ■         ■    ■  ■    ■ 


■    ■ 


Factus  est  *  repén-  te  de  cœlo   so-      nus  adve  ni-ôn-tisspi-ri-tus  veheméntis, 

4. 


i=V:"I:zzI^^^z^^-v-  r^ 


■  ■ 


u- bi     e-     rant  se-  dén- tes,       al- le-        li'i-  ia  :      et'replé  -  ti  sunt  om-nes 
i— ■—-- i i i h 


J +-5— fc-î 


\^ 


-•=■- 


j-»^  n  ■  A  .  I  : 


s 


Spi-ri- tu  Sancto      loquén-    tesmagnâ-         li-    a  De  -    i,       al-le- lii-    ia, 

n 


^ 


■ni    ■ 


al-le-        lu-    ia. 

VHl*'  MODE. 

Le  plagal  de  sol  off're  des  rapports  manifestes  avec  le  IIP  mode; 
la  quarte  sol  do  s'y  rencontre  souvent,  la  majeure  partie  des  repos 
est  sur  le  sol.  Indiquons  encore  le  torculus  do  ré  do,  les  fréquents 
strophicus  sur  ïut,  la  cadence  connue  ; 

I .-.  1 
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Comme  Introït  on  examinera  celui  de  la  Pentecôte,  celui  du 
Dimanche  des  Rameaux  que  nous  donnons  noté;  V Alléluia  de  la 
Vigile  de  Noël  développé  dans  Vamhitus  de  quinte  seulement;  un 
autre  type  Ôl  Alléluia,  celui  de  TAscension  (le  second)  revient  sou- 
vent; l'Offertoire  Ave  Maria  (IV^  Dimanche  de  l'Avent),  celui  de  la 
Yigile  de  la  Pentecôte;  la  Communion  de  l'Assomption,  les  Traits; 
il  n'y  a  guère  en  VHP  pur  que  les  Répons-Graduels  Deus  vitam 
meam  (ou  Deus  exaudi)  et  Dilexisti. 

CHANT   DU   vin*"   MODE. 


^ 


m    ■  ■ 


J 


a    ■     ■  ■   ■ 


-jJ-'-^i-i— S^^— ^i<-pr 


■  ■ 


fi 


-■ a 

D6-mi- ne,  *  ne  longe  fâ-   ci-   as     auxi-li-      un:i  tu-     um    a         me,       ad  de- 


\=X^ 


^-"^jC-^^ 


a 


-■••- 


fen-si-  ô-nem  me-  am 


à-spi  -  ce  :  li-    be-  ra  me  de   o-        re 

*-i-4- 


le- 6-   nis,        et  a  côrni-       bus    u- ni-cornu-6- rum    hu- mi-li-tâ- tem 


♦i-«- 


me -       am. 


Dans  certains  cas,  le  plagal  de  sol  présente,  non  plus  la  coupe 
ré  sol  ré,  mais  plutôt  celle  do  sol  do,  et  cette  forme  modale  peut 
être  assimilée  au  ton  diitl  de  la  gamme  moderne.  Si  on  rapproche  par 
exemple  Y  Alléluia  Angélus  (lundi  de  Pâques)  ou  Verho  Domini 
(mercredi  des  IV  Temps  de  la  Pentecôte),  du  type  de  l'Assomp- 
tion, V^  mode,  on  voit  que  la  cadence  finale,  en  remontant  au  sol, 
ramène  seule  les  premières  de  ces  pièces  au  VHP  mode  et  que  Tana 
logie  de  leur  structure  est  très  grande. 

Une  variété  d'Antiennes  du  mode  iastien  offre  un  chant  psalmo- 
dique  spécial,  c'est  le  ton  peregrinus  ^,  mélange  de  VIP  et  de 
P'",   et  qui  pourrait  bien  dater  au   moins   de    Charlemagne.  Dans 


^  Dom  H.  Gaïsser  dit  que  le  nom  de  peregrinus  vient  de  la  nature  même  de  ce 
psaume  qui  a  changé  son  mode  primitif  pour  se  transporter  ailleurs;  c'est  ce  que 
l'auteur  de  la  Schoîa  Encliiriadis  appelle  migratio. 


CHAPITRE   V.    —    LES   MODES.  239 


l'Antiphonaire,  on  peut  voir  ces  Antiennes  aux  Vêpres  du  Dimanche, 
de  la  Dédicace  de  Saint  Michel,  du  Commun  de  Plusieurs  Martyrs. 
Certains  auraient  voulu,  comme  on  l'a  fait  à  un  moment  donné  pour 
les  Antiennes  marquées  4  A,  ramener  ces  formules  à  une  tonalité 
régulière;  l'essai  en  a  même  été  tenté;  mais  la  forme  type,  malgré 
cela,  semble  nous  être  parvenue  sous  son  aspect  primitif.  On  remar- 
quera les  deux  teneurs  de  ce  tonus  novissimus  qui  commence 
comme  un  P^  mode. 

Nous  avons  étudié  les  modes  du  plain-chant  dans  leur  ensemble 
d'abord,  puis  dans  leur  détail.  Il  reste  encore  à  indiquer  avec  quelle 
facilité  ils  modulent  entre  eux,  s'enchaînent  et  se  succèdent.  Déjà 
quelques-unes  de  ces  libertés  mélodiques  (d'autant  plus  fréquentes 
que  les  chants  sont  plus  anciens)  ont  été  signalées  en  passant.  Ajou- 
tons certains  traits  plus  généraux  : 

Entre  le  P''  et  le  IV^  modes,  les  rapports  sont  évidents;  on 
peut  le  constater  par  exemple  dans  l'Offertoire  de  la  première 
Messe  de  Noël,  surtout  dans  l'Introït  et  l'Offertoire  de  Pâques  oti 
presque  tous  les  repos,  en  IV®  mode,  se  prennent  sur  le  ré  ou 
le  fa. 

Le  I"'  s'allie  encore  avec  le  VP;  les  cordes  fa,  la  leur  sont  com- 
munes. La  progression  ré  la  si  b,  caractéristique  du  P^  mode, 
se  rencontre  aussi  dans  le  IV''  (Communion  du  X''  Dimanche 
après  la  Pentecôte)  et  dans  le  VP  (Offertoire  de  la  Messe  des 
Rogations). 

Cette  dernière  pièce  offre  d'ailleurs  un  curieux  mélange  des  modes  : 
elle  commence  en  P%  se  poursuit  en  IIP,  atteint  les  cordes  du 
VHP  et  s'y  maintient  quelque  temps;  puis  elle  revient  peu  à  peu 
en  V®  et  se  termine  enfin  en  VP;  sauf  le  torcidus  final  et  Yambi- 
tus,  on  peut  se  demander  ce  qu'il  y  a  du  mode  sous  lequel  elle  est 
inscrite. 

Le  IIP  et  le  VHP  ont  une  grande  similitude,  on  le  sait; 
le  la  domine  pourtant  davantage  dans  le  IIP  et  le  sol  dans 
le  VHP. 

Enfin  des  progressions  propres  au  V®  mode  se  rencontrent 
constamment  dans  le  VIP  et  surtout  dans  le  VHP  modes;  on 
peut  le  remarquer  dans  l'Antiphonaire  par  exemple,  aux  Antiennes 
Post  dies  octo  (Dimanche  in  Albis),  Spiriius  (Commun  des  Apôtres 
T.  P.),  Lapides  (Saint  Etienne),  Dixit  paterfaynilias  (Dimanche  de 
la  Septuagésime,  la  phrase  quia  ncmo);  dans  le  Graduel,  l'Introït 
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de  la  Pentecôte,  le  Répons-Graduel  Benedictus  (Dimanche  dans 
l'octave  de  l'Epiphanie),  Y  Alléluia  Spiritus  (samedi  des  IV  Temps 
de  la  Pentecôte),  etc. 

C'est  avec  les  textes  notés  en  main  qu'il  faut  étudier  les  modes  : 
tout  ce  qu'on  pourrait  écrire  sur  ce  sujet  ne  suffirait  pas  à  en  donner 
l'intelligence  parfaite.  Lire  les  pages  précédentes  à  la  suite,  sans 
exemples  à  l'appui,  c'est  courir  le  risque  de  mélanger  tous  les  modes 
et  de  retirer  peu  de  fruit  de  cette  étude. 

Pour  la  hauteur  d'exécution  des  pièces  grégoriennes,  elle  est  toute 
relative,  on  le  sait,  et,  dans  le  Graduel  en  particulier,  elle  dépend 
de  l'étendue  des  voix  dont  on  dispose;  il  est  bien  vrai  qu'il  serait 
meilleur  de  chanter  ces  pièces  dans  le  ton  où  elles  sont  écrites,  par 
égard  à  la  composition,  mais  le  mieux  est  l'ennemi  du  bien,  ici 
comme  partout;  il  faut  avant  tout  considérer  le  côté  pratique.  Quant 
aux  x\ntiennes  avec  psaumes,  elles  demandent  généralement  la  domi- 
nante sur  le  la,  ce  qui  donne  :  les  P'',  IV^  et  VP  modes  dans  le 
ton;  le  IP  monté  d'une  tierce  majeure;  les  IIP,  V"  et  VHP 
baissés  d'une  tierce  mineure,  le  VIP  baissé  d'une  quarte. 
Les  transpositions  les  plus  normales  sont  donc  les  suivantes  : 
1*  La  clef  dJut  troisième  ligne  baissée  d'un  ton  et  demi,  donne  une 
clef  à^ut  quatrième  ligne  avec  trois  dièzes  : 


A. 


5— ■— ^-■— hj—  ^--tf-  ■   ■'■    hfl" 


2°  La  clef  d'?^^  deuxième  ligne  baissée  d'une  quarte  peut  être  assi- 
milée à  une  clef  de  sol  de  la  musique  moderne  avec  un  dièze  : 


:^==  Ç^:#=^ 


m- 


S'^  La  clef  de  fa  troisième  ligne  montée  de  deux  tons  (presque 
toujours  usitée  pour  le  IP  mode),  donne  une  clef  ^^ut  quatrième 
ligne  avec  trois  dièzes  : 


:^=r=  :|  J~,  ,  ]  r^-a 


4**  La  clef  diUt  troisième  ligne  (elle  est  employée  parfois  pour  les 
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V''  et  VHP   modes,    mais    surtout    pour    le    VIP)    baissée    d'une 
quarte,  donne  une  clef  d'ut  première  ligne  et  un  dièze  : 


:_! — z fz 


H^— 5^ 


5*^  La  clef  d'ut  quatrième  ligne  baissée  d'un  ton  et  demi,  donne 
une  clef  de  fa  troisième  ligne  et  trois  dièzes  : 


^ 


^é^- 


J-î ^-"tt-^-n — ►-S 


t; 


Ces  transpositions  sont  surtout  utiles  à  connaître  pour  les  Offices 
psalmodiés  ^  Mais,  pour  les  leçons  en  général,  il  est  meilleur 
d'apprendre  les  morceaux  par  le  solfège  et  sans  se  servir  de  clavier 
fixe;  par  là,  on  habitue  l'oreille  comme  la  voix  à  faire  effort,  à 
travailler;  il  faut  cependant  indiquer  aux  chanteurs  la  transpo- 
sition, afin  que  les  voix  se  placent  dans  les  registres  qui  conviennent. 

Qu'on  sache  donc  bien  les  intervalles,  et  en  particulier  les  places 
des  demi-tons  si  importants  :  voilà  la  vraie  science  pour  bien  lire  le 
dessin  mélodique  du  plain-chant.  Mais  vouloir  à  toute  force  faire  des 
rapprochements  entre  les  modes  grégoriens  et  les  tons  de  la  musique 
moderne  qu'on  a  apprise  dès  l'enfance,  assimiler  exactement,  par 
exemple,  le  P'"  mode  à  notre  gamme  de  re  mineur,  ou  le  VHP 
à  celle  de  sol  majeur,  c'est  se  tromper  dès  le  principe  et  identifier 
des  choses  qui  n'ont  entre  elles  que  de  l'analogie.  Les  modes 
du  plain-chant  ont  leur  propre  manière  d'être,  leur  profondeur 
scientifique,  leur  pureté  :  tâchons  de  les  mêler  le  moins  possible  à 
une  autre  musique. 

On  se  demandera  sans  doute  ici  comment  l'accompagnement  du 
plain-chant  est  alors  praticable. 

Cet  accompagnement  est  assurément  un  anachronisme,  puisque 
la  cantilène  liturgique  est  une  mélodie  pure;  il  est  un  hors-d'œuvre, 
parce  qu'elle  se  suffit  à  elle-même;  il  est  un  danger,  car  la  poly- 


1  On  pourrait  chanter  les  Vêpres  en  entier  sur  une  autre  teneur  que  le  la, 
le  SI  i?  par  exemple;  les  Antiennes  et  les  psaumes  seraient  donc,  dans  leur 
ensemble,  mis  au  même  diapason. 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  i6 
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phonie  ayant  déjà  causé  de  profondes  ruines  dans  le  chant  grégorien, 
on  ne  doit  pas  les  allier  l'un  à  l'autre  sans  précautions. 

Et  cependant,  quoique  le  puriste  jouisse  bien  mieux  du  chant  non 
accompagné  et  qu'on  doive  autant  que  possible  en  rester  là  lorsque 
le  chœur  est  assez  sûr  et  bien  fourni,  l'accompagnement  est  utile 
pour  soutenir  les  voix,  surtout  dans  les  récitatifs  de  longue  haleine 
comme  le  chant  des  psaumes  et  celui  du  Commun  de  la  Messe. 

Mais  cet  accompagnement  doit  avant  tout  porter  un  grand  respect 
à  la  tonalité  et  au  rythme  :  à  la  tonalité,  en  évitant  le  plus  possible 
dans  les  accords  les  notes  étrangères  aux  modes  et  en  ne  s'écartant 
pas  d'une  grande  simplicité  et  sobriété  harmoniques;  au  rythme,  en 
s'attachant  plus  à  ne  pas  insister  sur  les  notes  de  passage  qu'à 
souligner  tout  le  dessin  mélodique  ^,  car  il  faut  laisser  une  grande 
liberté  au  chant  et  ne  le  gêner  en  rien  sous  prétexte  de  lui  venir  en 
aide  :  en  somme,  l'accompagnement  doit  soutenir  les  voix  sans  les 
écraser  et  se  tenir  toujours  dans  le  mouvement  suivi  par  le  chœur; 
son  rôle,  c'est  d'être  comme  un  fond  de  tableau  qui  favorise  le  sujet 
principal,  le  fait  ressortir,  et  demeure  lui-même  dans  un  cadre 
discret  et  effacé. 

Résumé. 

La  loi  des  modes  dans  le  chant  n'est  que  l'application  à  la  compo- 
sition musicale  de  la  loi  d'unité  nécessaire  à  toute  œuvre  d'art.  Dans 
le  plain-chant,  ces  manières  d'être,  ces  modes  existent;  ils  ont  avant 
tout  pour  eux  une  liberté  toute  spirituelle  qui  s'accommode  mal  des 
classifications  trop  strictes;  bien  des  erreurs  ont  donc  été  commises 
par  les  théoriciens  du  moyen  âge  qui  voulaient  faire  rentrer  les 
mélodies  grégoriennes  dans  le  système  des  huit  modes  grecs.  Dans 
cette  matière,  les  règles  n'ont  de  portée  qu'autant  qu'elles  concordent 
avec  l'analyse  des  chants  eux-mêmes. 

Ces  principes  posés,  on  peut,  pour  faire  rentrer  dans  les  huit 
modes  les  différents  morceaux,  se  baser  sur  leurs  finales,  leurs 
dominantes,  l'échelle  adoptée  et  les  cadences.  Pour  être  vraiment 
de   style  grégorien,   les   chants   doivent   en    outre    procéder   à   la 


^  Il  est  très  nécessaire  de  ne  pas  entraver  le  groupement  par  de  malen- 
contreuses insistances  sur  les  notes  faibles;  beaucoup  moins  nécessaire,  à 
notre  avis,  de  souligner  les  notes  fortes;  ce  serait  donner  à  l'accompagne- 
ment une  importance  qui  ne  lui  convient  pas. 
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manière  grégorienne,  par  des  successions  mélodiques  discrètes  et 
bien  pondérées.  Enfin  les  différents  modes,  en  se  mélangeant  entre 
eux,  produisent  beaucoup  de  variété  et  de  richesse,  dernier  caractère 
de  la  composition  grégorienne. 

Les  huit  modes  se  divisent  en  deux  catégories  :  les  modes  impairs 
ou  authentiques,  les  plus  élevés;  les  modes  pairs  ou  plagaux  qui 
s'étendent  sur  les  sons  inférieurs  de  la  gamme.  Ils  sont  répartis  sur 
les  quatre  finales,  re  mi  fa  sol  (deux  modes  par  finale)  et  peuvent 
comprendre  chacun  comme  ambitus  une  octave  et  même  une 
dixième.  Dans  chaque  mode,  la  tonique  ou  finale,  la  médiante  ou 
tierce  et  la  dominante  sont  les  notes  importantes;  elles  ont  le  plus 
souvent  les  cadences. 

Le  mode  de  ré  comprend  le  P^'  mode  (ré  la  ?'é)  et  le  IP 
(la  fa  la). 

Le  mode  de  mi  comprend  le  IIP  mode  (mi  do  mi)  et  le  IV*^ 
[si  la  si). 

Le  mode  de  fa  comprend  le  V^  mode  (fa  do  fa)  et  le  VP 
(do  la  do). 

Le  mode  de  sol  comprend  le  VIP  mode  (sol  ré  sol)  et  le  VHP 
(ré  do  ré). 

Le  plus  employé  de  tous  les  modes  est  celui  de  sol;  au  moyen  âge 
c'est  le  V  et  plus  encore  le  VP  qui  eurent  la  préférence,  à  cause  de 
leur  rapport  avec  la  tonalité  moderne  en  formation. 

Il  ne  faut  pas  confondre  absolument  le  ton  et  le  mode  ;  le  ton  est, 
à  strictement  parler,  la  formule  psalmodique  s'appliquant  aux 
Antiennes  des  différents  modes.  Ces  formules  sont  importantes  à 
connaître  couramment,  car  elles  mettent  de  suite  dans  la  tonalité 
des  pièces  grégoriennes  et  facilitent  beaucoup  la  lecture.  Outre  les 
huit  tons  réguliers,  il  y  a  encore  le  ton  peregrinus. 

La  hauteur  d'exécution  des  pièces  grégoriennes  est  toute  relative, 
on  devra  donc  les  mettre  en  rapport  avec  les  voix  dont  on  dispose, 
en  ayant  grand  soin  naturellement  de  conserver  aux  demi-tons  la 
place  qui  leur  est  propre  dans  les  gammes  du  plain-chant. 

Les  cantilènes  liturgiques  étant  des  mélodies  pures  et  complètes 
par  elles-mêmes,  il  serait  désirable  qu'on  n'y  introduisît  pas  des 
éléments  polyphoniques  en  les  accompagnant.  Toutefois,  cet  accom- 
pagnement est  souvent  nécessaire  pour  soutenir  les  voix;  il  devra, 
en  conséquence,  se  tenir  dans  son  cadre,  aider  le  chant  sans  l'écraser 
et  respecter  beaucoup  la  tonalité  et  le  rythme. 
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Principaux  auteurs  consultés. 

D  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  chapitre  XVI;  Revue  du 
Chant  Grégorien  :  6  et  8,  1894,  5,  1895;  8,  10  et  12,  1896;  5,  1900; 
1  et  8,  1901;  1  et  3,  1902;  8,  1903;  2,  1904;  —  D.  Parisot,  Essai 
sur  les  tonalités  grégoriennes  (Tribune  de  Saint-Gervais,  1898)  ;  — 
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(Revue  du  Chant  grégorien,  6,  1900). 
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CHAPITRE   VI. 

UNE    LEÇOIM    PRATIQUE. 

Comme  conclusion  de  toute  cette  IP  Partie,  il  semble  utile  de 
réunir,  dans  un  dernier  Chapitre,  les  principes  déjà  exposés,  et  de 
montrer  l'application  qu'en  doit  faire  pratiquement  une  personne 
chargée  de  diriger  un  chœur.  Ce  ne  sera  qu'un  exemple,  mais  il 
pourra  aider  à  une  meilleure  intelligence  des  notions  essentielles. 

Une  leçon,  avant  tout,  doit  être  préparée,  principalement  lorsque 
l'on  débute  dans  l'enseignement,  ou  que  celui-ci  a  été  jusque-là  un 
peu  trop  élémentaire.  Préparer  ne  veut  pas  dire  seulement  pouvoir 
chanter  soi-même  convenablement  le  morceau  qu'il  faut  inculquer 
aux  autres;  il  y  a  plus  que  cela  :  la  première  chose  à  faire  est  d'en 
demander  au  Seigneur  la  parfaite  intelligence  et  de  pénétrer  le  texte 
par  une  réflexion  approfondie.  Faut-il  le  dire?  lorsque  les  lumières 
ne  sont  pas  assez  vives  et  que  le  cas  est  embarrassant,  on  ne  doit  pas 
craindre,  pour  s'éclairer,  de  faire  oraison  avec  son  livre  de  chant  : 
texte  et  musique  ont  en  effet  leur  sens  spirituel,  et  si  on  peut  croire 
sans  témérité  aux  charismata  qui  ont  inspiré  les  mélodies  sacrées, 
comment  ne  pas  demander  l'assistance  de  cette  même  inspiration 
sainte  qui,  à  l'égal  de  "  tout  don  excellent,  descend  du  Père  des 
lumières  ^  ^  et  est  conférée  à  ceux  qui  la  demandent  humblement? 

Passons  à  la  traduction  du  texte.  Elle  ne  doit  pas  être  superficielle; 
si  l'on  s'aide  d'un  livre  où  elle  se  trouve  déjà,  il  faut  la  vérifier  et  ne 
pas  prendre  indifféremment  toute  version,  parfois  plus  ou  moins 
exacte.  Ce  ne  sont  pas  de  belles  phrases  bien  tournées  qu'il  importe 
d'obtenir,  mais  le  sens  littéral  dans  toute  son  énergie.  Citons  un  fait 
qui  pourra  montrer  la  nécessité  de  regarder  de  près  aux  traductions; 
il  nous  souvient  d'avoir  entendu  chanter,  à  VAve  Regina  :  «  eoc  qua 
mundo  lux'  est  orta  »;  or  le  sens  n'est  pas  :  "  de  laquelle  la  lumière 
du  monde  est  sortie  »,  mundo  n'est  pas  au  génitif;  le  sens  est  celui-ci  : 
"  de  laquelle,  pour  le  monde,  une  lumière  est  sortie  »;  donc  une  très 
légère  coupure  est  bonne  après  mundo,  et  non  après  lux  où  elle  se 
ferait  au  détriment  du  texte,  de  la  mélodie  et  du  rythme. 

Après  l'étude  du  texte  vient  celle  de  la  musique.  S'il  s'agit  de 


1  Omne  datum  optimum,  et  omne  donmn  perfectum.  desursum  est,  descendens 
a  Pâtre  htminum,  Jacob,  I,  17. 
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mélodies  syllabiques  ou  quasi-syllabiques,  la  préparation  offre  peu  de 
difficultés  :  il  suffit  de  prévoir  la  marche  générale,  le  mode,  les 
intervalles  à  faire  étudier;  bref,  s'en  tenir  aux  paragraphes  I  et  II  du 
Chapitre  II. 

Mais  lorsque  viennent  les  neuraes,  les  vocalises,  il  est  nécessaire 
d'y  regarder  de  plus  près.  Le  groupement  peut  être  rendu  avec 
certaines  nuances  qui  font  ressortir  plus  ou  moins  le  rythme;  certes, 
les  signes  romaniens  sont  alors  précieux  pour  interpréter  la  notation 
guidonienne;  mais  on  n'a  pas  toujours  des  manuscrits  à  sa  disposi- 
tion et  on  n'est  peut-être  pas  initié  à  l'art  délicat  de  s'en  servir. 
Quant  aux  éditions  avec  signes  rythmiques,  on  sait  que,  jusqu'à 
présent  du  moins,  il  ne  faut  les  consulter  qu'avec  circonspection. 
Pour  rythmer  les  vocalises  ou  séries  de  groupes  intimement  liés 
entre  eux  dans  la  notation,  il  suffira  de  se  reporter  à  ce  qui  a  été  dit 
au  paragraphe  III  i;  les  règles  poséesy  sont  suffisamment  complètes 
pour  aider  à  résoudre  toutes  les  difficultés  un  peu  sérieuses.  Enfin, 
si  l'on  s'en  tient  strictement  aux  indications  fournies  par  la  seule 
notation  grégorienne  dans  les  livres  de  chant,  l'exécution  sera 
certainement  correcte,  sinon  très  fine  et  très  délicate  :  résultat 
déjà  fort  satisfaisant. 

Voici  donc  l'exercice  préparé;  le  professeur  a  tout  prévu;  comment 
va-t-il  enseigner  aux  élèves  ce  qui  est  si  bien  fixé  dans  son  esprit? 
Prenons  pour  thème  de  la  leçon  le  Graduel  du  Jeudi  Saint  : 
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1  Cf.  Chapitre  II,  p.  184. 
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D'abord,  la  traduction  du  texte  :  ^  «  Le  Christ  a  été  fait  pour 
nous  obéissant  jusqu'à  la  mort,  à  la  mort  même  de  la  croix.  A  cause 
de  cela,  Dieu  l'a  exalté  et  lui  a  donné  un  nom  qui  est  au-dessus  de 
tout  nom.  » 

Comment  la  mélodie  traduit-elle  à  son  tour  les  paroles? 

Elle  commence  sur  des  cordes  peu  élevées,  propres  à  la  bassesse 
de  notre  nature  que  Notre  Seigneur  a  voulu  partager;  puis  elle 
remonte  avec  un  effort  sensible  sur  obediens,  c'est  l'obéissance  qui 
est  le  pivot  et  le  centre  de  tout  ce  début  :  l'obéissance  du  Christ  l'a 
conduit  à  la  mort,  l'obéissance  du  Christ  va  bientôt  le  glorifier 
(propte^'^  quod  . .  ) ;  la  voix,  après  être  restée  dans  le  médium  sur 
usque  ad  mortem,  s'abat  brusquement  sur  criicis  d'une  quarte 
au-dessous  de  la  tonique;  ce  passage  est  plein  d'amertume  et  de 
tristesse  et  la  neume  finale  en  prolonge  l'effîet.  Mais  voici  un  autre 
tableau,  tout  va  changer.  La  voix  monte  d'abord  à  la  quinte  dans 
le  solo,  s'y  soutient,  et,  dans  une  vocalise  prolongée,  s'élève  à 
l'octave  et  au-dessus,  pour  chanter  la  glorification  de  Celui  qui  a 
été  si  abaissé;  elle  ne  redescendra  plus  que  pour  se  réunir  au  chœur, 
et  faire  entendre,  dans  une  neume  harmonieuse  et  répercutée,  un 
dernier  écho  de  tant  de  souffrance  et  de  tant  de  gloire.  On  le  com- 
prend, il  n'y  a  pas  de  nuances  à  ^  chercher  »  dans  ce  morceau,  c'est 
la  musique  qui  les  impose  elle-même;  dans  d'autres  pièces  moins 
expressives  mélodiquement,  l'intelligence  du  texte  pourra  y  suppléer, 
mais  ici  il  n'y  a  qu'à  bien  lire  et  à  prier. 


1  Philipp.  II,  7,  8,  9. 
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Il  faut  poursuivre  néanmoins  et  examiner  de  plus  près  le  chant. 
C'est  un  V^  mode,  bien  déterminé  dans  ses  progressions  fa  la  do, 
ses  cadences,  sa  récitation  sur  Viit;  cette  pièce  embrasse  Yam- 
bitiis  de  l'authentique  et  du  plagal,  le  chœur  se  tient  plutôt  dans 
la  partie  inférieure  de  l'échelle.  A  observer  comme  intervalles, 
la  quarte  de  crucis  qui  est  un  peu  inattendue,  aussi  bien  que  la 
neume  culminante  du  solo  sur  illum;  à  noter  encore  le  changement 
de  clef  au  verset  qui,  à  cause  de  l'élévation  de  Vamhitus,  se  chante 
en  clef  à'ut  troisième  ligne,  au  lieu  de  la  clef  A'iit  quatrième  ligne  qui 
précédait. 

Nous  arrivons  maintenant  au  groupement.  Il  semble  bon  de 
l'exposer  dans  tous  ses  détails,  mais  en  faisant  observer  que,  si  un 
professeur  doit  savoir  toutes  ces  choses,  il  n'est  pas  nécessaire  pour 
l'ordinaire  qu'il  en  parle  dans  le  détail;  de  si  amples  explications 
ne  feraient  même  qu'embrouiller  le  chœur.  L'analyse  est  utile  en  son 
temps  et  c'est  pourquoi  nous  la  donnerons  ici;  d'autre  part,  la  syn- 
thèse est  souvent  plus  instructive;  toutes  deux  doivent  être  possédées 
par  la  personne  qui  enseigne  et  en  fait  usage  à  propos. 

Les  premiers  mots  du  Graduel  en  question  appartiennent  au  chant 
quasi-syllabique;  sur  nobis,  se  trouvent  quelques  neumes  qu'il  faut 
subdiviser  et  accentuer  ainsi  :  la  première  note  du  podalits,  la 
première  losange  (fa,  note  modale),  puis  après  la  mora  vocis  la  tète 
des  deux  groupes  suivants;  le  fa  de  his  est  long,  précédant  une  petite 
barre.  Voici  maintenant  le  mot  le  plus  important,  ohediens ;\\  réclame 
beaucoup  de  liaison  :  en  élargissant  la  tète  de  la  clivis,  il  faut  sans 
secousse  et  sans  arrêt  se  reposer  sur  le  distr^opha,  faire  sentir  légè- 
rement la  première  note  des  deux  po7v^ectus  et  finir  doucement  sur 
la  clivis  dont  on  double  les  deux  éléments.  Un  quart  de  barre  suit 
seulement,  car  le  sens  du  mot  ohediens  demande  à  être  complété 
sans  retard  :  il  s'agit  d'une  obéissance  qui  va  entraîner  jusqu'à  la 
mort.  Après  la  clivis  strophica  de  usque,  que  précède  le  la  ana- 
crouse,  nous  attaquons  le  groupe  de  ad,  dont  les  impulsions  ryth- 
miques sont  sur  le  fa  et  sur  le  premier  la,  et  qui  va  nous  mener  au 
torculiis  bien  marqué  de  mortem;  il  faut  prononcer  ad^  mortem, 
comme  si  une  note  liquescente  servait  de  liaison  entre  les  deux  mots. 
Il  y  a  là  une  grande  barre,  qui  nous  permet  de  puiser  à  nouveau 
souffle  et  courage.  A  la  reprise  de  mortem,  l'accent  est  donné  sur  le 
distropha,  avec  le  fa  anacrouse,  le  si  ^  lié  au  sol  de  te'm  comme 
par  un  cephalicus;  à  autem,  l'impulsion  part  d'en  bas,  et,  avec 
élasticité,  mais  dignité,  s'affirme  sur  les  deux  ut;  le  troisième  ut  (celui 
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de  te^n)  est  long  et  appuyé  également  avec  le  la,  à  cause  du  qiiUisma 
qui  suit  :  les  deux  notes  losanges,  pour  la  même  raison,  sont  longues 
à  leur  tour;  puis  un  ichis  sur  le  dernier  si  ^  et  prolongation  du 
sol;  nous  arrivons  ainsi  par  degrés  à  crucis  :  la  prononciation 
doit  y  être  ferme,  la  clivis  de  cis  un  peu  élargie,  mais  douce,  comme 
toute  finale,  et  cette  observation  est  fort  utile  ici  à  cause  de  l'inter- 
valle de  quarte.  Après  qu'on  a  repris  haleine  à  la  petite  barre,  la 
neume  finale  s'exécute  simplement,  sans  difficulté  :  le  podalus  et  le 
clvnacus  très  unis  ensemble,  une  légère  subdivision,  le  scandions 
suivi  d'une  mora,  enfin  la  formule  de  conclusion  donnée  avec 
ampleur. 

Voyons  maintenant  le  verset  :  son  début  est  syllabique,  très  ferme  ; 
c'est  la  foi  qui,  pleine  de  certitude,  déclare  d'abord  ce  qu'elle  sait  et 
affirme.  Mais  aussitôt,  avec  illiim,  l'enthousiasme  religieux  inter- 
vient, il  faut  jubiler;  de  fait,  la  phrase  musicale  qui  suit  ne  contient 
plus  que  des  vocalises;  après  l'émission  du  mot  illitm  vient,  comme 
un  léger  battement  d'ailes,  le  groupe  composé  suivant;  il  faut  y 
marquer  très  discrètement  la  première  note  du  lorciilus  et  le 
pressus;  on  respire  au  quart  de  barre;  puis  le  podalus  ul  ?^é  ayant 
été  exécuté  légèrement,  on  se  pose  sur  la  virga  suivie  d'une  petite 
mora,  pour  s'élancer  au  sol  qui,  par  deux  groupes  très  liés  ensemble, 
ramène  à  un  nouveau  quart  de  barre;  la  clivis  qui  vient  ensuite  est 
un  peu  élargie,  pour  se  balancer  également  avec  le  torcidiis;  à  cet 
endroit,  il  y  a  une  mora  bien  marquée,  puis  trois  climacus  dont  le 
troisième  réclame  quelque  attention,  sa  tête  de  groupe  se  trouvant 
sur  la  même  note  que  le  dernier  son  du  groupe  précédent,  sans  qu'il 
y  ait  pour  cela  pressus.  A  la  grande  barre  il  faut  une  bonne  pause 
car  les  paroles  vont  reprendre  maintenant  avec  une  nouvelle  phrase. 
A  cl  dedil  illi,  la  dernière  syllabe  d'illi  porte,  après  une  clivis 
quelque  peu  longue  un  lorc^dus  et  une  clivis  sb'ophica,  de  pure 
broderie;  sur  nomen,  la  seconde  note  de  la  clivis  semble  surtout 
destinée  à  relancer  doucement  la  voix  sur  le  slrophicus  très  léger 
qui  lie  les  deux  syllabes  du  mot;  cette  prolongation  du  son  n'est  pas 
un  arrêt,  c'est  une  marche  en  avant  et  une  manière  de  rendre  non 
pas  moins  intime  mais  plus  douce  la  liaison  des  deux  syllabes.  A  la 
seconde  syllabe  de  7iomen,  on  marque  les  deux  notes  de  la  clivis, 
à  cause  du  quilisma,  la  note  terminale  du  scandions  e^i  s\xW\q  à' une 
légère  mora;  puis  de  la  tête  de  groupe  du  podalus,  l'on  revient  aux 
dislropha  qui  préparent  la  cadence  et  l'arrêt  de  la  demi-barre.  Après 
quoi,  le  chant  syllabique  réapparaît  :  omne  sera  un  peu  élargi  pour 
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faciliter  la  reprise  du  chœur;  nomen  a  le  mêuie  strophicus  que 
ci-dessus,  mais  le  premier  groupe  est  amplifié,  c'est  un  podatus 
siibbipunctis  au  lieu  d'une  clivis.  Après  le  quart  de  barre,  les  voca- 
lises reprennent  :  appui  d'accents  sur  les  notes  initiales  de  la  clivis 
et  du  climaciis  (surtout  de  la  première  formule  pour  l'égaliser  un  peu 
avec  la  seconde),  une  moi'a  et  un  pes  suhhipimclis ,  dont  les  ictus 
sont  sur  le  la  et  sur  le  sol,  et  après  lequel  on  peut  respirer  ad  libitum; 
la  clivis  qui  suit  est  le  point  d'appui  pour  arriver  au  strophicus 
répercuté  sur  quatre  ut  d'abord,  puis  sur  deux  la;  enfin,  après  une 
légère  mora,  arrive  la  cadence  finale  en  manière  de  frein,  bien 
élargie  et  bien  ample,  et  différant  seulement  par  son  caractère  de 
repos  définitif  du  groupe  semblable  qui,  plus  haut,  terminait  la 
phrase  du  choeur. 

Il  faudra  sans  doute  transposer  ce  morceau,  la  partie  du  verset 
étant  trop  élevée.  Mais  pour  les  tons  à  adopter,  il  n'y  a  qu'à  tenir 
compte  des  voix  dont  on  dispose,  en  ce  cas  comme  en  tout  autre. 

Le  verset  du  Graduel  CluHstus  permet  une  légère  animation  et 
un  peu  plus  d'éclat  que  le  répons,  c'est  le  texte  lui-même  qui  le 
demande;  disons-le  encore  une  fois  :  il  n'est  pas  besoin  de  trop 
chercher  ces  nuances;  laissons  faire  nos  cœurs  et  chantons  sans 
contrainte,  elles  viendront  naturellement. 

Recommandons  encore  tout  particulièrement  à  l'attention  :  d'abord 
les  anticipations  du  premier  mortem,  de  Deus,  de  dédit,  etc.;  puis 
la  règ'le  d'or,  à  laquelle  on  doit  tenir  d'autant  plus  que  la  vocalise 
se  développe  dans  le  corps  d'un  mot,  par  exemple  à  obediens;  la 
respiration,  l'observation  nuancée  des  barres;  en  somme  l'applica- 
tion, dans  ce  morceau  et  partout,  des  règles  exposées  au  Chapitre  IL 
Le  triple  aspect  mélodique  qui  a  été  signalé  dans  ce  Chapitre  nous 
apparaît  dans  le  Graduel  Christiis  :  le  chant  est  purement  syllabique 
sur  propter  quod,  quod  est  super;  il  renferme  quelques  neumes  sur 
ChfHstus  factus^  usque  ad  mortem;  enfin  il  se  développe  richement 
sur  autem,  illitm,  etc.  Cependant,  tout  est  lié,  tout  est  homogène 
dans  cette  diversité.  On  peut  dire  en  vérité  de  ce  vêtement  mélo- 
dique ce  que  le  Psalmiste  écrivait  du  vêtement  de  la  Reine  :  "  qu'il 
était  entouré  d'ornements  variés,  »  circumdata  varietate.  ^ 

On  pourra  comprendre,  par  cette  attentive  observation  d'un  seul 
morceau,  combien  une  lecture  consciencieuse  des  pièces  grégoriennes 
est  nécessaire,  combien  donc  il  est  peu  sûr  de  chanter  par  cœur, 

^  Ps.  xliv. 
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avec  les  études  hâtives  et  forcément  superficielles  du  temps  présent. 
Autrefois,  on  formait  un  chantre  à  la  longue,  il  était  alors  maître  de 
son  art  et  pouvait  impunément  s'affranchir  du  livre.  Heureux  ceux 
qui,  de  nos  jours,  ont  assez  médité  les  mélodies  de  l'Église  pour  être 
en  mesure,  eux  aussi,  de  chanter  de  mémoire  et  de  laisser  par  là- 
même  leur  âme  s'épancher  en  une  prière  plus  dégagée  d'entraves! 

Mais  cette  leçon  pratique  ne  serait  pas  complète,  si  nous  n'y  joi- 
gnions quelques  notions  sur  la  manière  de  donner  sa  voix  et  de  bien 
lire  le  dessin  musical. 

On  devra  d'abord  exiger  des  chantres  une  bonne  tenue  extérieure  : 
le  corps  doit  être  droit,  la  tête  ne  se  penchera  pas  vers  le  livre,  ^  ce 
qui  fait  chanter  faux  presque  toujours;  la  bouche  sera  suffisamment 
ouverte  :  quel  son  et  quelle  prononciation  peut-on  obtenir  de  per- 
sonnes chantant  bouche  fermée?  Le  professeur  doit  surveiller  ces 
détails  extérieurs  pendant  les  leçons,  et  donner  les  avis  nécessaires. 

Ouvrir  la  bouche  convenablement  ne  suffit  pas;  si  la  langue  s'arc- 
boute  comme  un  pont  en  s'élevant  vers  le  palais,  elle  empêche  le 
courant  de  la  voix  d'arriver  directement  du  larynx  au  dehors.  Il 
faut  au  contraire  s'habituer  à  abaisser  autant  que  possible  la  racine 
de  la  langue,  en  sorte  que  celle-ci  soit  plutôt  concave  que  convexe. 

Une  autre  recommandation,  bien  importante  aussi,  concerne  la 
respiration.  On  doit  remplir  ses  poumons  profondément  et  par  con- 
séquent prendre  aux  grandes  barres  le  temps  voulu  pour  bien  respi- 
rer; autrement  on  ne  fait  que  s'essoufïier  ;  de  plus,  le  bruit  d'une 
respiration  hâtive  s'entend  souvent  de  loin.  En  certains  cas,  il  est 
nécessaire,  pour  arriver  posément  au  terme,  de  prendre  une  courte 
aspiration,  mais  celle-ci  n'arrête  pas  la  marche  et  ne  peut  être  assi- 
milée à  une  respiration  proprement  dite.  L'air  étant  bien  accumulé, 
il  faut  éviter  de  le  perdre  trop  tôt  en  soufflant  la  prononciation  :  si 
on  donne  le  cowp  de  glotte  dont  il  a  été  parlé  plus  haut  ''^,  non  seule- 
ment l'émission  du  son  sera  meilleure  et  plus  nette,  mais  encore  on 
réservera  la  respiration. 

Passons  maintenant  aux  qualités  de  la  voix  elle-même.  Une  des 
principales  recommandations  à  faire,  c'est  de  ne  pas  chanter  trop 
fort,  plutôt  mezza  voce,  alors  même  qu'on  ne  se  sent  pas  une  grande 


1  Pour  Texécution  du  chant  en  chœur,  il  est  d'usage  que  les  inclinations  ne 
soient  pas  si  profondes  que  pour  la  psalmodie,  afin  que  la  tenue  extérieure  ne 
nuise  pas,  même  dans  ce  cas,  au  développement  de  la  voix. 

2  Cf.  p.  139. 
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puissance  vocale.  Chez  les  femmes  surtout,  il  est  d'une  souveraine 
importance  qu'on  n'entende  pas  la  corde,  s'il  est  permis  de  parler 
ainsi. 

La  voix,  donnée  avec  modération,  doit  de  plus  se  placer  dans  les 
registres  qui  conviennent;  ils  sont  au  nombre  de  trois  :  la  voix  de 
poitrine,  celle  de  fausset  et  celle  de  tête.  La  première  s'étend  géné- 
ralement jusqu'au  fa  ou  au  fa  if;  la  seconde,  jusqu'au  si  ^  ou  au  si; 
la  troisième,  au-dessus.  Il  ne  faut  pas  forcer  la  voix  de  poitrine,  mais 
donner  aux  notes  de  ce  registre  autant  de  gravité  et  de  profondeur 
qu'on  le[]peut  par  ses  moyens  naturels.  La  voix  de  fausset  doit  être 
très  claire,  fine  pour  ainsi  dire;  c'est  sur  le  la  du  mediiuii  spéciale- 
ment que  l'attention  sur  ce  point  est  nécessaire.  La  voix  de  tète  est 
plus  corsée  que  la  précédente;  il  faut  l'arrondir,  la  voûter  un  peu 
afin  d'éviter  ces  sons  maigres  et  pointus  qui,  en  affectant  désagréa- 
blement l'oreille,  sont  si  peu  conformes  aussi  à  la  gravité  et  au  style 
profondément  lié  qu'exige  le  chant  sacré. 

La  difficulté,  au  milieu  de  ces  divers  registres,  c'est  de  savoir 
passer  de  l'un  à  l'autre,  et  de  ne  pas  les  intervertir  quand  le 
dessin  mélodique  les  présente  se  suivant  de  près,  et  pour  ainsi  dire 
mélangés.  L'attention  et  l'habitude  finissent  par  triompher  de  cet 
obstacle.  Notons  de  plus  comment,  dans  le  chant  grégorien,  le 
groupement  des  notes  est  favorable  à  la  bonne  pose  de  la  voix  : 
si  l'on  observe  ce  qui  est  écrit  et  que  l'on  fasse  les  tètes  de  groupes, 
on  prend  un  point  d'appui  qui  permet  de  sortir  avec  assurance  d'un 
timbre  pour  arriver  à  un  autre.  Ainsi,  dans  le  Graduel  Christus, 
les  solistes  donnant  bien  l'impulsion  au  sol  du  podatus  de  Deus, 
montent  ensuite  sans  difficulté  de  la  voix  de  fausset  à  la  voix  de  tête 
{do).  Par  suite  de  la  grande  liaison  qui  est  une  des  merveilles  de 
l'art  grégorien,  on  peut  donc  dire  que,  de  la  bonne  lecture  des 
groupes,  résulte  presque  toujours  le  placement  de  la  voix  ou  son 
déplacement  au  temps  voulu. 

Quand  les  différents  registres  sont  connus  et  que  l'on  sait  passer 
de  l'un  à  l'autre,  il  y  a  déjà  des  chances  pour  que  l'on  chante  juste; 
or  la  justesse  est  une  qualité  majeure,  cela  se  comprend  :  c'est  à  la 
délicatesse  de  l'oreille  qu'elle  doit  être  principalement  attribuée,  et 
de  là,  la  nécessité  d'éveiller  sur  ce  point  l'attention  des  chantres  et 
de  les  stimuler  pour  obtenir  un  résultat.  Il  est  à  remarquer  que  la 
tendance,  ou  plutôt  la  paresse  de  la  voix,  porte  à  faire  trop  petits 
les  intervalles  ascendants  et  trop  grands  les  descendants. 

Mais  nous  avons  nommé   les   intervalles,    et   il   faut   ici   encore 
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quelques  explications  :  pour  bien  lire,  il  est  nécessaire  de  se  rendre 
compte  dès  l'abord  de  la  clef  et  ainsi  de  la  place  des  demi-tons.  Dans 
laclef  d'w^,  ils  se  trouvent,  l'un  immédiatement  au-dessous  de  la  clef, 
l'autre  une  quinte  en  dessous  du  précédent  (ou  une  quarte  au-dessus); 
dans  la  clef  de  /a,  le  premier  demi-ton  est  aussi  immédiatement  au- 
dessous  de  la  clef,  le  second  une  quarte  en  dessous.  L'importance  des 
demi-tons  est  très  grande;  ce  sont  eux  qui,  comme  nous  l'avons  vu 
au  Chapitre  V,  donnent  à  l'échelle  modale  son  caractère  propre;  ce 
sont  eux  aussi  qui  modifient  la  tierce,  la  rendant  majeure  ou  mineure, 
selon  qu'elle  renferme  deux  tons  pleins  ou  un  ton  et  demi.  La  tierce, 
pour  cette  raison,  est  un  des  intervalles  les  plus  difficilement  justes, 
en  même  temps  qu'un  des  plus  fréquents  dans  les  morceaux  gré- 
goriens, lesquels  procèdent,  on  le  sait,  par  progressions  assez 
rapprochées.  De  ce  tempérament  dans  les  écarts  de  la  voix  résulte 
la  nécessité  d'habituer  l'oreille  comme  l'œil  à  distinguer  et  à  exécuter 
parfaitement  ces  intervalles  de  seconde  majeure  ou  mineure,  de  tierce 
mineure  ou  majeure,  de  quarte  ou  de  quinte.  A  première  vue,  le 
dessin  mélodique  nous  montre  la  seconde,  la  quarte  (et  aussi  la  sixte) 
allant,  à  distances  diverses,  d'une  ligne  à  un  interligne,  ou  vice 
versa;  la  tierce  et  la  quinte  allant  au  contraire  d'une  ligne  à  une 
ligne  ou  d'un  interligne  à  un  autre  interligne.  L'œil  ainsi  prévenu, 
l'oreille  doit  prendre  l'habitude  de  ces  intervalles  et  la  voix  s'y 
exercer.  C'est  pourquoi  dans  les  leçons,  il  sera  bon,  en  déchiffrant, 
de  commencer  par  solfier  le  morceau;  on  ne  donnera  pas  les  notes 
avec  le  clavier,  du  moins  autant  quMl  sera  possible,  mais  on  les 
chantera,  et  les  intervalles  douteux  seront  repris  jusqu'à  parfaite 
justesse.  Le  morceau  une  fois  déchiffré  de  cette  sorte,  on  pourra  y 
appliquer  le  texte  et  s'occuper  du  groupement  et  de  la  diction  pro- 
prement dite. 

Il  est  évident  que,  pour  dire  les  notes,  il  faut  connaître  les  clefs 
et  les  lire  sans  hésitation;  dans  la  pratique,  on  sait  comment  cette 
difficulté  est  en  somme  très  restreinte,  puisque  la  clef  d'î^^  4''  ligne 
s'emploie  le  plus  souvent,  soit  telle  qu'elle  est  écrite,  soit  avec  des 
accidents  lorsqu'on  y  est  ramené  par  la  transposition. 

Avant  de  clore  ces  observations  pratiques,  nous  ajouterons  une 
réflexion  assurément  toute  personnelle,  mais  qui  nous  semble  utile 
pour  faire  comprendre  la  manière  de  bien  rendre  l'accent  i. 


^  Nous  n'avons   pas   formulé  plus  tôt  cette  opinion  parce  qu'elle  n'a   rien 
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L'accent,  nous  l'avons  déjà  dit,  est  un  élan,  une  impulsion 
englobant  le  mot  entier,  quoiqu'une  seule  syllabe  en  porte  le  signe. 
L'exécution  de  l'accent  doit  donc  être  'ronde  et  voûtée,  sans  coup, 
ni  frappé,  onc/ueuse  pour  ainsi  dire,  très  chantante  en  somme.  Une 
figure  propose  assez  bien  aux  yeux  ce  que  l'intelligence  doit  saisir 
de  cette  explication  : 


do-mus 
Ma-  ri-      a 
in       Dô-mino 

An-  gelus 

Qu'on  ne  s'y  trompe  pas,  ce  n'est  pas  Varsis  et  la  thésis  qui  sont 
figurés  ici,  c'est  l'effet  produit  plutôt  que  la  cause  effective  :  à  quel- 
que place  qu'il  soit  dans  le  mot  ou  dans  la  phrase,  l'accent  occupe  le 
point  central,  mais  le  tout  est  enveloppé,  voûté  et  arrondi,  en  sorte 
qu'aucun  heurt  ne  se  produise. 

Les  mots  dans  lesquels  l'accent  est  préparé  par  des  syllabes  atones 
sont  assurément  d'une  exécution  plus  facile  :  Maria,  m  Domino; 
cependant,  les  autres  aussi  doivent  être  englobées  dans  le  mouvement 
chantant  dont  nous  parlons,  ce  qu'on  obtiendra  en  n'attaquant  pas 
trop  eoo  abrupto  la  première  syllabe  tonique  :  domus,  Angélus. 

L'élévation  du  son,  par  lequel  les  anciens  interprétaient  l'accent, 
est  du  reste  en  parfait  accord  avec  ces  quelques  indications;  on  peut, 
dans  un  certain  sens,  les  appliquer  à  l'accent  de  la  phrase,  lequel  est 
comparable  à  l'accent  du  mot. 

Les  diverses  recommandations  énumérées  dans  ce  Chapitre  ne 
doivent  pas  eff'rayer,  ni  présenter  le  chant  grégorien  sous  un  aspect 
peu  encourageant,  hérissé  de  difficultés.  La  personne  qui  dirige  le 
chœur  doit  être  instruite  à  fond  de  ces  choses,  mais  elle  ne  les  fera 
observer  que  petit  à  petit,  insistant  pendant  quelque  temps  sur  un 
point,  puis  sur  un  autre;  elle  obtiendra  ainsi  par  la  patience,  la  pré- 
voyance et  le  coup  d'oeil  attentif  pour  lequel  elle  a  grâce  d'état,  une 
exécution  correcte  dont  elle  seule  peut-être  appréciera  tous  les 
détails,  mais  dont  la  majorité  des  chantres  finira  certainement  par 
saisir  les  lignes  importantes. 

Il  restera  évidemment  des  lacunes,  malgré  la  préparation  et  le  bon 
vouloir  :  qu'on  s'en  souvienne,  nous  sommes  sur  la  terre  d'exil,  et  | 
nous  y  entendons  le  Psalmiste  s'écrier  :  quomodo  cantahhnus  can- 


proprement  scientifique  ou  traditionnel   et  ne  saurait  rentrer  dans  la  théorie 
d'absolument  dite  de  l'accent,  indiquée  au  Chapitre  I  de  cette  IP  Partie, 
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ticitm  Domini  in  terra  aliéna  '^?  Comment  pouvons-nous  donc 
chanter?  Nous  nous  essayons,  nous  bégayons  pour  ainsi  dire,  mais 
nous  poursuivons  notre  apprentissage  en  vue  de  l'éternité;  là  seule- 
ment, nos  efforts  seront  pleinement  couronnés  de  succès;  ce  que  les 
Saints,  nos  frères  aînés,  ont  commencé  à  faire,  ce  que  nous  ferons 
un  jour  avec  eux,  par  la  grâce  du  Seigneur,  par  le  secours  de  Marie  ^ 
et  des  saints  Anges,  préludons-y  dans  ce  lieu  de  notre  pèlerinage. 
Que  notre  chant  soit  une  louange  pour  Dieu,  un  apostolat  pour  notre 
prochain,  un  puissant  moyen  de  sanctification  pour  nous-mêmes! 

Pour  donner  plus  de  force  à  ces  pensées  et  compléter  les  principes 
d'exécution  pratique  qu'elles  sont  appelées  à  vivifier,  à  spiritualiser, 
nous  citerons,  en  terminant,  cette  belle  page  qui  nous  fait  voir 
l'harmonie  sous  son  plus  haut  aspect  : 

''  Lorsque  Dieu  daigna  sortir  de  son  éternel  repos  et  créer  ce  que 
son  intelligence  avait  conçu  avant  tout  commencement,  il  imprima 
dans  ses  œuvres  le  sceau  de  sa  ressemblance.  Lui,  le  beau  absolu  et 
parfait;  lui,  l'Être  et  l'Acte  pur  souverainement  adorable,  il  a  donné 
à  ses  ouvrages  une  beauté  qui  en  est  Tordre,  l'harmonie  et  la  con- 
venance. La  musique  est  une  des  images  créées  de  la  beauté  incréée. 

Le  Père  engendre  éternellement  un  Fils  qui  est  le  Verbe,  et  ce 
Verbe  est  la  musique  incréée,  toujours  vibrante  et  résonnante.  ... 
Le  Verbe  a  donc  chanté  un  chant  sublime,  et  ce  chant  a  créé  pour 
les  demeures  célestes  un  instrument  à  neuf  cordes,  qui  fait  retenir 
un  concert  ineff'able  à  la  louange  du  Créateur,  sous  la  pression  de 
l'éternel  incréé  qui  est  le  doigt  de  Dieu,  digitus  Dei.  Ces  neuf  cordes 
représentent  trois  fois  par  leur  nombre  la  Trinité  dont  la  lumière  les 
fait  vibrer  sans  cesse,  si^îe  intermissione .  ...  Le  Verbe  s'est  créé 
un  autre  instrument  qui  est  la  nature  humaine.  Oh!  combien  il  Ta 
aimée!  l'ennemi  de  toute  harmonie  l'avait  faussé  cet  instrument 
mélodieux;  et  lui,  le  Seigneur,  pour  le  rétablir  dans  sa  justesse  et  sa 
bonté  premières,  n'a  pas  craint  de  s'unir  à  son  œuvre  même. 

Cet  instrument,  plus  privilégié  que  celui  à  neuf  cordes,  est  moins 
simple  ;  deux  parties  le  composent  :  l'une  matérielle,  l'autre  spirituelle. 

L'âme  est  un  clavier  que  Dieu  a  établi  sur  trois  facultés,  en  la 
créant  une  et  triple  à  son  image  et  ressemblance.  Il  y  a  mis  les  sept 
touches  des  vertus  qu'il  a  doublées  avec  un  art  infini  des  sept  énergies 


^  Ps.  cxxxvi.  4. 

2  Saint  Augustin,  dans  son  deuxième  sermon  sur  l'Annonciation,  appelle  la 
T.  S*^^  Vierge  «  tympanistria  nostra  ». 


256  SECONDE   PARTIE.    —   THEORIE   ET   PRATIQUE. 


qui  sont  les  dons  du  Saint-Esprit.  Ces  sept  touches  représentent,  par 
leur  nombre,  deux  fois  la  Trinité  et  une  fois  l'unité.  Dieu  les  accorde 
sans  cesse  par  les  sept  sacrements,  jusqu'à  ce  qu'enfin  il  daigne  les 
affermir  pour  jamais  dans  un  sublime  accord  en  les  frappant  direc- 
tement de  sa  lumière  vivante.  Maintenant,  l'âme  se  meut  dans  une 
atmosphère  divine,  comme  dit  l'Apôtre  :  In  eo  tnvimiis,  movemur 
et  sumus  ^  et  les  vibrations  de  cette  atmosphère  divine  produisent 
les  saintes  affections  qui  sont  le  concert  de  l'âme. 

Mais  cette  sainte  musique  ne  peut  se  produire  au  dehors  sans  inter- 
médiaire. Le  corps  est  cet  intermédiaire,  et,  pour  cela,  Dieu  l'a  pourvu 
d'un  organe  spécial,  d'un  instrument  matériel  digne  de  son  Auteur. 
Le  corps  de  l'homme  est  associé  par  sa  voix  à  l'harmonie  des  Anges. 
L'échelle  des  sons  est  aussi  marquée  par  le  septénaire,  et  l'instrument 
qui  interprète  l'harmonie  spirituelle  de  l'âme  est  plus  parfait  que  celui 
des  oiseaux  qui  chantent  aussi  leur  Créateur  et  leur  Maître. 

La  voix  de  l'homme  a  l'honneur  de  chanter  les  mots  dans  lesquels 
le  Verbe  a  daigné  s'enfermer,  et  ce  privilège  lui  permet  de  moduler 
une  harmonie  presque  divine. 

Cependant  l'humanité  ne  s'unit  pas  tout* entière  à  l'hymne  qu'elle 
doit  chanter,  et  c'est  là  un  désordre  affreux  capable  d'obscurcir  la 
clarté  du  soleil.  Mais  le  Verbe  incarné,  qui  laisse  libres  les  êtres 
intelligents,  ne  veut  pas  être  arrêté  dans  ses  desseins.  Il  s'est  choisi 
des  vierges  qui  chanteront  éternellement  à  sa  suite  un  cantique  que 
d'autres  ne  pourront  redire.  Les  pieds  sur  la  terre,  le  cœur  au  ciel, 
elles  chantent  déjà  une  mélodie  incomparable  qui  n'est  pas  encore 
céleste,  mais  qui  n'est  plus  terrestre.  L'âme  et  le  corps  s'entendent; 
tout  leur  être  est  à  l'unisson.  L'instrument  devient  plus  juste  chaque 
jour,  car  elles  secouent  sans  cesse  la  poussière  mondaine.  Qu'elles 
prient,  qu'elles  travaillent,  qu'elles  dorment,  qu'elles  mangent, 
qu'elles  parlent  ou  se  taisent,  elles  chantent  toujours  leur  hymne 
mystérieuse  qui  réjouit  les  Anges  et  se  marie  doucement  à  leurs 
sublimes  accords. 

...  Chantez  ...  modulez  vos  notes  ...  que  toutes  aient  l'accent  de 
votre  amour  ...  Ces  mots  sont  esprit  et  vie.  Il  faut  que  tous  ceux 
qui  vous  entendent  le  sentent  et  le  comprennent.  Votre  chant  de 
louanges  trouvera  un  écho  dans  d'autres  âmes,  comme  l'Épouse  se 
fait  entendre  dans  vos  propres  cantiques  2.  „ 


1  Act.  xxvii.  28. 

'^  Extrait  de  l'ouvrage  de  M^  Cartier  sur  ÏArt  chrétien. 


CHAPITRE   VI.    —   UNE    LEÇON    PRATIQUE.  257 


Résumé. 

Une  leçon  de  plain-chant  exige  une  sérieuse  préparation. 

Après  une  prière  fervente  pour  demander  l'aide  du  Saint-Esprit, 
le  professeur  prévoira  les  difficultés  du  texte  comnae  de  la  musique, 
se  rendant  compte  du  rythme,  de  celui  des  vocalises  en  particulier, 
et  de  toutes  les  observations  qui  pourront  être  nécessaires. 

Il  commencera  ensuite  sa  leçon  par  l'explication  du  texte,  en  faisant 
remarquer  comment  la  mélodie  s'adapte  aux  paroles  et  les  traduit; 
puis  les  élèves  solfieront  le  morceau  et,  lorsqu'ils  l'auront  fixé  dans 
leur  mémoire,  ce  sera  au  point  de  vue  des  nuances  du  groupement 
que  le  professeur  le  fera  étudier  avec  soin. 

Quelques  observations  générales  sur  la  manière  de  donner  la  voix 
et  de  bien  lire  le  dessin  musical  : 

a)  La  bonne  tenue  extérieure  :  le  corps  sera  droit,  la  bouche 
suffisamment  ouverte. 

h)  Au  point  de  vue  des  organes  vocaux,  le  passage  du  larynx 
devra  être  bien  dégagé,  la  respiration  prise  profondément,  sans 
précipitation. 

c)  La  voix,  donnée  modérément,  se  placera  selon  les  registres  qui 
conviennent,  registres  de  poitrine,  de  fausset  ou  de  tête,  suivant  la 
hauteur  des  sons. 

d)  La  justesse  devra  être  rigoureusement  exigée  de  la  délicatesse 
de  l'oreille.  On  habituera  les  élèves  à  observer  la  place  des  demi-tons 
et  à  se  rendre  familiers  les  divers  intervalles. 

L'ensemble  de  ces  principes  étant  bien  possédé  par  le  professeur, 
l'exécution  pratique  de  l'accentuation  comprise  par  lui  dans  son 
entier,  il  arrivera  avec  le  temps,  la  patience  et  surtout  la  prière  à 
bien  former  le  chœur  qui  lui  est  confié.  Ainsi  les  chants  de  la  terre 
sont-ils  un  prélude  à  ceux  de  l'éternité! 

Principaux  auteurs  consultés. 

Ab.  Bonhomme,  Principes  dune  véritable  restauration  du 
chant  grégorien.  —  D.  Schmitt,  Méthode  pratique  de  plain- 
cha7ît,  2^  Partie,  chapitre  IL 


L.  D.  s.  Chant  d'Église.  —  1913.  i" 


Appendice 


CARACTERE     ET     EXECUTION 
DES     PRINCIPAUX     CHANTS     LITURGIQUES. 

Les  convenances  et  les  proportions  de  l'art  grégorien  sont  remar- 
quables par  la  manière  dont  s'entremêlent  dans  les  Offices  les  divers 
genres  de  chant,  chacun  étant  mis  à  sa  place,  avec  le  caractère 
propre  à  sa  fonction. 

La  connaissance  de  cette  diversité  de  caractères  et  de  nuances 
permettra  de  correspondre  exactement,  dans  l'exécution,  à  la  perfec- 
tion de  l'inspiration  et  de  la  composition. 

Nous  résumerons  donc  ici,  à  ce  point  de  vue  spécial,  quelques-uns 
des  traits  historiques  présentés  dans  la  P®  Partie,  y  ajoutant,  en 
manière  de  conclusion,  certaines  remarques  utiles  pour  la  pratique. 

Pour  plus  de  clarté,  divisons  d'abord  en  différentes  classes  toutes 
les  pièces  liturgiques  relevant  de  la  psalmodie. 

Au  point  de  vue  des  procédés  employés  par  l'Eglise  dans  la  psal- 
modie sacrée,  on  sait  déjà  que  trois  genres  de  chants  sont  en  usage  : 

P  le  chant  antiphonique,  c'est-à-dire  les  Antiennes  avec  leurs 
versets  psalmodiques,  Antiennes  de  l'Office,  et  Antiennes  de  la 
Messe,  ad  introitum,  ad  offerendum,  ad  comnnmionem  \  etc. 

2"  le  chant  responsorial,  c'est-à-dire  les  Répons  de  lOffice  ou 
de  la  Messe,  suivis  également  de  versets  psalmodiques;  on  peut 
rattacher  à  cette  classe  les  versets  alléluiatiques. 

3°  le  chant  direetané,  c'est-à-dire  les  Traits,  versets  psalmodiques 
sans  Antiennes  ni  Répons. 

Ces  diverses  catégories  se  rapportent  à  la  distribution  des  rôles 
entre  le  chœur  et  les  chantres. 

Sur  ces  données,  il  faut  relever  que  la  cantilène  liturgique 
renferme  deux  parties  distinctes  :  d'une  part,  les  Antiennes  et 
Répons  qui  ouvrent  et  ferment  le  chant  des  psaumes,  de  l'autre, 
les  versets  psalmodiques.  Or  cette  distinction  correspond  à  deux 
formes,  à  deux  structures  fondamentales  de  la  phrase  grégorienne, 


1  Les  Offertoires  et  les  Communions  n'ont  plus  de  versets. 
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lesquelles  subsistent  toujours  malgré  les  transformations  qu'elles 
ont  subies  :  ce  sont  la  structure  psalmodique  et  la  structure 
antiphonique. 

La  première  a  une  intonation,  une  teneur  et  des  cadences  médiantes 
ou  finales,  ponctuant,  d'après  des  types  mélodiques  déterminés,  les 
membres  de  phrase  et  les  phrases.  On  la  retrouve  dans  le  style 
simple  (psalmodie  de  lOffice),  le  style  orné  (psalmodie  des  Introïts, 
des  Cantiques  Magnificat  et  Benedictus,  de  Tlnvitatoire),  même 
le  style  neumé  (psalmodie  des  Graduels,  des  Offertoires,  etc.);  c'est 
ainsi  qu'un  verset  de  Trait,  de  Graduel,  peut  cacher,  sous  les  orne- 
ments capricieux  de  ses  mélismes,  une  structure  semblable  à  celle  de 
la  plus  simple  récitation  des  psaumes  de  Vêpres. 

La  seconde,  la  forme  antiphonique,  se  distingue  de  la  précédente 
comme  étant  beaucoup  plus  libre,  plus  mouvementée,  avec  une  variété 
de  formules  et  des  nuances  d'expression  qui,  là  encore,  s'étendent, 
aussi  bien  que  pour  la  psalmodie,  du  simple  à  l'orné  et  jusqu'au 
neumé  i. 

Ces  deux  genres  de  structure  se  combinent  très  heureusement, 
d'abord  en  s'appelant  mutuellement  (le  psaume  ramène  l'Antienne, 
et  le  verset  le  Répons),  ensuite  en  se  mélangeant  parfois  dans  la 
même  pièce,  avec  d'autant  plus  de  facilité  que  le  rythme  récitatif 
leur  est  commun;  voilà  pourquoi  on  peut  admirer  une  grande  homo- 
généité, une  grande  unité  dans  la  variété  des  pièces  liturgiques. 
Néanmoins,  commechacune  possède  son  allure  mélodique  ou  rythmique 
propre,  nous  allons  tâcher  de  la  faire  ressortir,  donnant  en  même 
temps  quelques  détails  sur  son  origine  et  sur  la  fonction  qui  lui 
appartient. 

LES     CHANTS     DE     LA     MESSE. 
l.,e  I*i*opi*e  tle  I»  Messe. 

C'est  la  partie  la  plus  ancienne;  ses  chants  se  trouvaient  déjà  dans 
XOrdo  Missœ  de  saint  Grégoire.  C'est  aussi  la  plus  originale,  celle  qui 
marque  davantage  le  caractère  propre  à  chaque  fête.  C'est  enfin  la 
plus  pure  et  la  mieux  conservée;  on  se  souvient  du  respect  avec 


^  C'est  une  erreur  de  croire  que  les  chants  neumés  soient  une  amplification  du 
thème  des  chants  simples;  à  la  même  époque,  ou  plus  tard,  on  composa  de  toutes 
pièces  des  cantilènes  neumées  qui  restèrent  telles  :  les  unes  et  les  autres  ont  la 
même  structure  essentielle,  voilà  tout. 
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lequel  elle  était  considérée,  et  combien  de  précautions  étaient  prises 
(au  moins  jusqu'au  xiv^  siècle)  quand  il  fallait  y  ajouter  quelques 
pièces. 

I/Inti'oït. 

Comme  son  nom  l'indique,  l'Introït,  dont  on  attribue  l'admission 
dans  la  messe  à  saint  Célestin  P"^  (t  432),  était  primitivement  le  chant 
accompagnant  l'entrée  de  l'évêque  ou  du  prêtre  ^.  Le  psaume  joint 
à  l'Antienne  était  chanté  intégralement  ou  non,  selon  le  temps;  un 
signe  du  pontife  en  marquait  le  terme  en  certains  lieux  ;  on  abrégea 
le  psaume,  quand  la  durée  des  cérémonies  fut  diminuée,  et  dans  tous 
les  manuscrits  conservés  jusqu'à  nous,  on  peut  voir  déjà  l'Introït 
dans  sa  forme  actuelle,  à  savoir  :  une  Antienne,  un  verset  de  psaume 
avec  la  doxologie,  puis  la  répétition  de  l'Antienne.  . 

Un  souvenir  du  psaume  primitif  de  l'Introït  se  retrouve  dans 
l'usage  d'en  marquer  le  verset  dans  les  Missels  et  dans  les  Graduels, 
non  par  le  signe  f  comme  pour  les  Répons-Graduels,  mais  par 
l'initiale  Ps.  (Psalmus)  comme  si  le  psaume  se  disait  en  entier. 

Les  deux  parties  de  l'Introït,  le  verset  et  l'Antienne,  sont,  et 
surtout  étaient  tirés  assez  souvent  du  même  livre  saint.  Le  verset 
choisi  est  en  général  le  premier  du  psaume,  à  moins  que  l'Antienne 
elle-même  ne  reproduise  ce  premier  verset  (voir  comme  exemple 
Ad  te  levavi  au  P^'  Dimanche  de  l'Avent,  extrait  du  Ps.  XXIV)  2. 
Les  Antiennes  sont  prises  encore,  en  dehors  du  Psautier,  dans 
d'autres  livres  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament;  enfin  elles 
sont  parfois  de  style  ecclésiastique  (Gaudeamus,  Salve  sancta 
parens,  etc.) 

Comme  exécution,  l'Introït  est  une  Antienne  plutôt  solennelle, 
qui  se  distingue  des  autres  par  son  allure  assez  hardie,  ses  contours 
mélodiques  plus  nets,  aux  arêtes  plus  vives.  Son  mouvement  est 
modéré  comme  celui  d'une  Antienne;  on  peut  animer  légèrement 
l'allure  du  psaume;  le  Gloria  Patri  ramène  à  l'Antienne  par  des 
formules  ad  hoc  qu'indique  le  Graduel.  On  entonne  l'Introït  quand 


1  Le  célébrant  venait  à  l'origine  de  leglise  de  la  station;  plus  tard  l'Introït  se 
chanta  pendant  qu'il  quittait  la  chapelle  où  il  avait  pris  les  vêtements  sacrés  ; 
quant  à  notre  sacristie  actuelle,  elle  est  d'invention  plus  récente. 

2  Le  verset  de  l'Introït  des  Sept-Douleurs  n'est  pas  tiré  d'un  psaume,  mais  de 
l'Évangile. 
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le  célébrant  commence  les  premières  prières  au  pied  de  l'autel  ou 
quand  il  fait  son  entrée. 

Quel  est  l'esprit  qui  doit  animer  le  chant  à  ce  moment?  l'Introït 
est  en  quelque  sorte  la  clef  de  la  Messe,  c'est  lui  qui  introduit  dès 
l'abord  dans  la  pensée  dominante  du  saint  Sacrifice,  pensée  corres- 
pondant au  mystère  ou  à  la  fête  qu'on  célèbre  (Puer  natus  est 
nohis,  Spiritus  Domini,  Gaudea?7ius,  etc.).  Il  s'agit  donc,  en  l'exé- 
cutant, d'entrer  de  suite  dans  l'esprit  du  jour  avec  cette  décision 
qui  n'exclut  pas  la  suavité,  et  qui  est  le  principe  de  toute  bonne 
action  :  Intende,  prospère  procède,  et  régna  ^ 

L<e    I(époiis-d*u<luel. 

Entre  les  lectures  de  l'Écriture  sainte  se  trouvent  intercalés  des 
Répons,  comme  cela  se  pratique  aussi  à  l'Office. 

On  sait  que  l'origine  du  solo  responsorial  à  la  Messe  est  de  la  plus 
haute  antiquité;  il  était  alors,  comme  l'attestent  les  Constitutions 
apostoliques  2,  écouté  en  silence  par  le  célébrant  et  par  les  assistants, 
tandis  que  l'Introït,  l'Offertoire,  la  Communion  remplissaient  seule- 
ment le  temps  des  cérémonies. 

On  pense  qu'au  début  ce  chant  comprenait  un  psaume  auquel  ie 
peuple  aurait  répondu  par  un  refrain  ^,  et  que  ce  serait  depuis  le 
v^  où  le  vi^  siècle  qu'aurait  eu  lieu  la  réduction  progressive  jusqu'à 
un  seul  verset.  Ce  qui  est  certain  c'est  que,  dans  tous  les  manuscrits, 
le  Répons-Graduel  est  d'une  grande  richesse  mélismatique;  on  y 
reconnaît  bien  une  pièce  destinée  à  être  chantée  par  un  soliste  et 
une  schola.  Son  nom  lui  vient  sans  doute  des  degrés  [gradus)  de 
l'ambon  d'où  le  préchantre  l'exécutait;  cette  opinion  est  du  reste 
contestée;  mais  nous  pouvons  à  coup  sûr  adopter  celle  qui,  se  basant 
sur  le  sens  mystique,  reconnaît  dans  ce  nom  de  Graduel  les  ascen- 
sions de  l'âme  s'élevant  de  degré  en  degré  avec  la  voix  :  Ascensiones 
in  corde  suo  disposuit  ^. 

Primitivement  le  soliste  l'exécutait  en  entier,  puis  la  schola  répé- 
tait le  chant  du  soliste;  celui-ci  chantait  ensuite  le  verset  après  lequel 


1  Ps.  XLIV. 

2  II.  57. 

3  Cf.  saint  Augustin  in  Ps.  CXIX,  CXXXVllI,  etc. 
*  Ps.  LXXXIII. 
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le  Répons  était  repris  en  tout  ou  en  partie.  Peu  à  peu  on  omit  ces 
répétitions,  et  le  Missel  du  Concile  de  Trente  a  sanctionné  la  forme 
actuelle  du  Graduel  :  une  ou  deux  voix  entonnent  et  le  chœur  con- 
tinue, puis,  les  solistes  ayant  dit  le  verset,  le  chœur  se  joint  à  eux 
pour  le  conclure  i.  Ainsi  depuis  longtemps,  le  Répons-Graduel  n'est 
plus  un  Répons,  puisqu'on  n'y  répète  rien;  c'est  sans  doute  ce  qui  a 
le  plus  contribué  à  faire  écarter  l'ancienne  dénomination. 

Les  textes  de  la  Bible,  et  surtout  des  psaumes,  sont  ici  encore  en 
grande  majorité.  Du  reste,  les  versets  du  Graduel  ont  une  allure 
psalmodique  incontestable  quoique  leurs  mélodies  soient  richement 
développées.  La  dominante  y  est  maintenue  avec  une  fréquence  et 
une  insistance  significatives. 

Au  regard  de  l'exécution,  le  Graduel  est  modérément  animé;  la 
partie  du  chœur  est,  avec  l'Offertoire,  le  chant  le  plus  difficile  de  la 
Messe.  Comme  les  neumes  y  sont  fréquents,  le  texte  peut  y  être 
encore  mieux  médité  et  goûté,  par  la  prolongation  même  qui  lui  est 
accordée.  C'est  «  la  partie  affective  de  la  prière,  après  les  considéra- 
tions fournies  par  les  Leçons,  selon  cette  sublime  méthode  d'oraison 
proposée  par  la  liturgie  ^  „. 

I.'il.lleluia. 

C'est  le  second  chant  qui  suit  les  leçons  de  l'Écriture.  On  sait  que 
ce  chant  de  joie  nous  vieiit  de  la  Synagogue;  que  saint  Damase,  sur 
le  conseil  de  saint  Jérôme,  l'introduisit  dans  la  Messe  romaine,  qu'un 
verset  y  fut  ensuite  ajouté,  peut-être  par  saint  Grégoire  le  Grand  ^. 
De  toutes  les  pièces  de  la  Messe,  V Alléluia,  on  s'en  souvient  aussi  *, 
est  la  seule  qui  ait  été  considérée  comme  un  hors-d'œuvre,  susceptible 
de  variations  et  de  modifications;  la  série  en  était  mise,  en  totalité 
ou  en  partie,  à  la  fin  des  volumes.  Les  compositions  à.' Alléluia 
furent  nombreuses  au  moyen-âge;  il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  d'y 
trouver  relativement  moins  qu'ailleurs  les  textes  des  psaumes  aux- 
quels on  recourait  surtout  dans  les  temps  primitifs.  Comme  forme  de 


1  Dans  le  Graduel  de  la  fête  de  saiat  Jean-Baptiste,  la  suppression  de  la 
réponse  cause  une  suspension  de  sens,  le  texte  s'achevant  ainsi  :  et  dixit  mihi. 

2  Ce  qui  est  dit  ici  du  Répons  de  la  Messe  au  point  de  vue  mystique  doit 
s'entendre  également  des  Répons  de  l'Office. 

3  Cf.  l'e  Partie,  p.  27.  —  *  Cf.  I'^  Partie,  p.  50, 


DES    PRINCIPAUX    CHANTS   LITURGIQUES.  ?63 


chant,  V Alléluia  est  depuis  longtemps  ce  qu'il  nous  apparaît  actuelle- 
ment :  un  répons,  car,  à  la  différence  du  Graduel,  on  y  répète  en 
chœur  d'abord  l'intonation,  puis,  à  la  fin  du  morceau,  la  phrase 
alléluiatique  du  début. 

Au  temps  pascal,  le  Graduel  est  remplacé  par  un  premier  Alléluia; 
dans  ce  cas,  on  y  répète  seulement  l'intonation,  et  l'on  réserve  pour 
le  second  Alléluia  (lequel  n'est  pas  repris  au  début)  la  répétition 
finale. 

Quand  la  Messe  possède  une  séquence,  on  ne  redit  pas  V Alléluia 
à  la  suite  du  verset  et  de  sa  neume,  car  à  l'origine,  la  séquence,  en 
remplaçant  par  des  paroles  les  vocalises  de  V Alléluia,  faisait  siiile  à 
celui-ci  et  l'achevait. 

Que  V Alléluia  soit  un  chant  de  joie,  personne  ne  l'ignore.  Les 
saints  Pères  nous  ont  initiés  en  maint  endroit  à  la  jubilation  qu'il 
exprime  ^.  C'est  ce  sentiment  qui  doit  pénétrer  le  cœur  et  passer 
dans  la  voix,  donnant  au  mouvement  général  une  certaine  anima- 
tion qui,  d'autre   part,   ne   doit   pas   dégénérer   en   précipitation  2. 

Quant  au  verset,  le  genre  psalmodique  y  apparaît  moins  que  dans 
celui  du  Graduel;  pour  les  solistes  il  y  aura  donc  quelques  difficultés 
de  plus. 

Il  faut  insister  ici  pour  que  les  personnes  qui  ont  la  charge  et 
l'honneur  d'exécuter  les  soli  comprennent  parfaitement  ce  qu'elles 
disent.  A  elles  revient,  au  moins  pour  ces  pièces  2,  une  partie  de  la 
responsabilité  du  bon  mouvement  de  l'ensemble,  de  la  reprise,  de 
l'impression  de  piété  produite.  On  sait  combien  il  est  désirable  que 
le  chant  devienne  un  réel  apostolat. 

Les  solistes  se  lèvent  pour  exécuter  la  partie  qui  les  concerne. 


1  Cf.  ire  Partie,  p.  14. 

2  Sur  la  neume  de  VAlleluia  comme  sur  les  vocalises  en  général,  il  faut 
s'observer  pour  ne  remuer  aucunement  les  lèvres,  puisqu'il  n'y  a  pas  de  nou- 
velles paroles  à  émettre;  on  produirait  sans  cela  des  articulations,  des  vaou  peu 
esthétiques. 

3  Nous  disons  :  au  moins  pour  ces  pièces,  parce  que  l'intonation  d'un  chant 
quelconque  est  souvent  pour  beaucoup  dans  l'exécution  de  l'ensemble.  Les 
reprises  du  chœur  doivent  aussi  être  préparées,  appelées  en  quelque  sorte,  par 
plus  de  largeur  dans  la  phrase  finale  du  solo. 
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Le    Trait. 

Aux  jours  de  deuil  et  de  pénitence,  V Alléluia  est  remplacé  par  le 
Trait;  ainsi  l'indique  déjà  le  1"  Ordo  ro^nain  qui  date  du  vii^  ou 
du  viii^  siècle  ^  Il  n'y  a  que  dans  quelques  rares  circonstances, 
comme  le  Samedi  Saint,  le  samedi  des  IV  Temps  et  la  Vigile  de  la 
Pentecôte,  où  l'un  n'exclut  pas  l'autre. 

Le  Trait,  au  moins  dans  son  origine,  est  un  solo  qui  n'est  jamais 
interrompu  par  des  additions  antiphoniques  ou  responsoriales,  et  qui 
se  déroule  ainsi  du  commencement  à  la  fin.  Son  nom  lui  vient,  on 
s'en  souvient,  de  sa  forme  même  :  tout  cCun  triait. 

Par  leurs  versets,  les  Traits  comptent  parmi  les  chants  les  plus 
étendus  de  la  Messe.  Celui  du  1"  Dimanche  de  Carême  est  le  seul 
qui,  renfermant  tous  les  versets  du  psaume  (c'est  le  XC®)  rappelle  le 
psaume  complet  chanté  autrefois.  Tous  les  autres  sont  écourtés  et 
cependant  fort  longs  encore. 

Les  Traits  sont  du  IP  mode  ou  du  VHP;  les  textes  changent, 
mais  les  mélodies  restent  sensiblement  les  mêmes. 

Le  mouvement  en  est  plutôt  prompt,  comme  celui  d'une  récitation. 
L'usage  relativement  récent  de  le  partager  en  deux  chœurs  (on  peut 
le  chanter  aussi  solo  et  chœur)  ne  change  pas  sa  nature  drrectanée. 

Le  Trait  exprime  la  prière  humble  et  respectueuse  devant  la 
Majesté  divine;  ce  n'est  que  rarement  et  à  quelques  formules  finales 
annonçant  la  fin  du  morceau  qu'il  s'élève  avec  un  peu  plus  d'éclat, 
comme  une  flamme  avant  de  s'éteindre  2. 

La    Séquence, 

Mentionnons  ici  seulement  les  cinq  séquences  conservées  par  le 
Concile  de  Trente  :  le  Victhnœ  paschali  qui  s'exécute  comme  de  la 
prose,  et  les  quatres  autres,  Dies  irœ,  Lauda  Sion,  Stahat  Maler, 
Veni  Sancte,  avec  un  rythme  plus  ou  moins  mesuré. 


1  Ceci  ne  veut  pas  dire  que  le  Trait  ne  remonte  pas  beaucoup  plus  haut. 

2  Voir  par  exemple,  le  mot  adducentur  dans  le  Trait  de  la   l'^  Messe  des 
Vierges  : 


^tM 


■ 


■Ph 


addu-cén-       tur 
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Le  caractère  populaire  des  séquences  demande  de  la  simplicité,  un 
certain  entrain  qui  n'exclut  pas  l'ampleur,  enfin  la  prononciation 
bien  distincte  des  paroles. 

L'Offei-toîre. 

Ce  chant  est  fort  ancien  ;  il  existait  dès  le  commencement  du 
V®  siècle.  Saint  Augustin  dit  qu'il  l'introduisit  dans  son  Église 
d'Afrique. 

La  préparation  par  les  ministres  sacrés  et  l'oblation  par  le  prêtre 
de  la  patène  et  du  calice,  en  même  temps  que  la  présentation  des 
dons  apportés  processionnellement  à  l'autel  par  le  peuple,  consti- 
tuaient un  ensemble  de  rits  plus  solennels  et  plus  longs  autrefois  que 
rie  nos  jours;  pendant  ce  temps  on  chantait  un  psaume  à  deux  chœurs. 
Dès  avant  saint  Grégoire,  on  trouva  sans  doute  plus  pratique,  à  cause 
des  dons  que  chacun  devait  offrir,  de  confier  les  versets  aux  solistes; 
il  en  résulta  un  vêtement  mélodique  plus  riche,  comme  tout  ce  qui 
appartenait  au  solo.  En  somme,  depuis  le  moment  où  le  chœur  ne 
chanta  plus  que  l'Antienne  ou  reprise  et  le  soliste  les  versets,  l'Offer- 
toire cessa  d'être  antiphonique  pour  devenir  responsorial,  mais  sa 
première  dénomination  lui  resta.  Peu  à  peu,  la  disparition  ou  la 
diminution  de  l'offrande  amena  naturellement  la  suppression  des 
versets  ^  sauf  à  la  Messe  des  Morts;  cette  exception  s'explique  par 
le  fait  que  les  oblations  pour  les  défunts  ont  persisté  plus  longtemps 
et  subsistent  encore  dans  beaucoup  de  pays. 

L'Antienne  elle-même,  le  corps  de  l'Offertoire,  demeura  du  moins 
intacte,  souvent  richement  ornée  et  d'une  exécution  assez  difficile 
comme  tout  ce  qui  est  du  style  antiphonique  neumé.  Son  mode 
d'exécution  est  plutôt  grave;  Raoul  de  Tongres  (xiv^  siècle)  rapporte 
qu'on  chantait  1  Offertoire  plus  lentement  depuis  qu'on  en  avait 
retranché  les  versets  2. 

Innocent  III  dit  de  ce  chant  qu'il  exprime  "  l'offrande  au  Seigneur 
du  sacrifice  de  louanges  selon  les  paroles  du  Psalmiste  :  J'offrirai  au 
Seigneur  dans  son  tabernacle  la  victime  de  louange;  je  chanterai  un 
psaume  au  Seigneur.  Dieu  aime  celui  qui  donne  joyeusement.  »  Cette 


^  A  partir  du  xii^  siècle,  les  versets  font  défaut  dans  la  plupart  des  manuscrits. 

2  Durand  de  Mende  dit  que  la  suppression  des  versets  était  motivée  par  le 
besoin  d'abréger,  et  par  le  dé^ir  de  laisser  aux  clercs  et  au  peuple  plus  de  temps 
pour  prier. 
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pensée  du  don  spontané  et  sans  restriction  doit  animer  les  cœurs 
durant  l'exécution  de  cette  pièce  mélodique  et  en  faire  vaincre  les 
difficultés.  En  disposant  envers  le  Seigneur  de  tout  ce  que  nous  pos- 
sédons, nous  nous  souviendrons  que  nous  donnons  encore  bien  peu, 
que  cette  modique  offrande  même  nous  vient  de  la  libéralité  de  Celui 
a  qui  nous  la  rendons,  et  qu'après  tout,  comme  il  n'a  pas  besoin  de 
nos  dons  (Bonorum  meoriim  7ion  eges  ^j,  c'est  encore  nous  qui 
gagnons  à  tout  remettre  entre  ses  mains  2. 

L»  Ooinmuiiiou. 

De  même  que  lOfïertoire,  l'Antienne  de  Communion  comportait 
un  psaume  qui  accompagnait  la  distribution  de  la  Sainte  Eucharistie  ; 
le  nombre  des  versets  variait  selon  le  temps  plus  ou  moins  long  que 
requérait  cette  fonction  sainte. 

La  Communion  générale  des  fidèles  à  la  Messe  solennelle  dut 
tomber  en  désuétude  vers  le  xu^  siècle,  car,  depuis  ce  temps,  les 
versets  de  Communion  sont  très  clairsemés  dans  les  manuscrits,  et 
ils  disparaissent  tout-à-fait  depuis  le  xiv*^  siècle.  La  seule  Messe 
actuelle  qui  en  conserve  encore  des  vestiges  est  celle  des  Morts. 

On  chante  de  nos  jours  la  Communion  quand  le  prêtre  a  pris  le 
Précieux  Sang. 

Sous  le  rapport  musical,  la  Communion  se  rattache  à  l'Introït;  ces 
deux  pièces  ont  la  même  formule  psalmodique;  cependant  il  y  a 
moins  d'unité  dans  le  style  des  Communions,  et  l'on  n'en  reconnaît 
pas  toujours  le  caractère  à  première  vue. 

Les  textes  pris  dans  le  Psautier  ne  dominent  pas  ici  ;  l'Evan- 
gile, d'autres  livres  de  l'Écriture  ou  quelque  partie  de  la  liturgie 
du  jour  en  ont  fourni  un  plus  grand  nombre.  Ces  textes  montrent 
que  l'Antienne  de  Communion  n'est  pas  proprement  une  action  de 
grâces  (ce  rôle  est  plutôt  celui  de  l'oraison  appelée  Postcommunion), 
mais  comme  un  bouquet  spirituel,  une  dernière  expression  des 
pensées  correspondant  à  la  fête  du  jour.  La  fin  de  la  Messe  devait 
avoir  son  chant,  aussi  bien  que  le  début,  et  les  sentiments  éveillés 
dans  les  âmes  dès  l'Introït  reçoivent  leur  couronnement  dans  ce 
dernier  morceau. 


1  Ps.  XV. 

2  Aucun  Offertoire  peut-être  ne  rend  mieux  cette  pensée  d'oblation  et  de  don 
absolu  de  soi  que  celui  de  la  Dédicace;  on  le  méditera  avec  profit,  texte  et  chant. 


ï 
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Le  mouvement  de  la  Communion  est  celui  d'une  Antienne  de 
Vêpres,  c'est-à-dire  relativement  assez  rapide. 

C'est  surtout  pour  les  morceaux  du  Propre  de  la  Messe  qu'on  peut 
se  passer  de  l'accompagnement  et  laisser  la  mélodie  grégorienne 
pure  de  toute  alliance  avec  la  polyphonie;  cependant,  s'il  faut 
soutenir  les  voix  même  dans  ces  pièces,  on  doit  le  faire  plus  discrè- 
tement encore  que  partout  ailleurs.  L'expression  de  '^  fond  de 
tableau  »  que  nous  employions  plus  haut  ^  caractérise  vraiment  ce 
que  doit  être  cet  accompagnement. 

Avant  de  quitter  les  chants  du  Propre  de  la  Messe,  il  semble  utile 
de  faire  à  leur  sujet  une  remarque,  applicable  aussi,  dans  une  certaine 
mesure,  aux  morceaux  de  l'Office.  On  est  parfois  surpris  de  voir  les 
mêmes  mélodies  reproduites  avec  des  paroles  très  différentes,  par 
exemple  le  Répons-Graduel  Juslus  servant  aussi  bien  le  jour  de 
Pâques  qu'au  Requiem  des  Morts,  etc.  Alors,  objecte-t-on,  comment 
le  même  chant  a-t-il  une  intensité  d'expression  suffisante  pour 
s'adapter  à  des  circonstances  si  opposées? 

Nous  répondrons  qu'un  coup  d'œil  superficiel  seul  peut  faire  croire 
à  l'identification  des  pièces  susdites  ou  d'autres  analogues  :  il  est 
bien  certain  que  beaucoup  des  mélodies  grégoriennes,  séparées  des 
paroles  qui  leur  sont  jointes  «  ne  correspondent  d'une  manière 
spéciale  à  l'expression  d'aucun  sentiment;  elles  sont  belles  d'une 
beauté  tranquille  et  sereine,  comme  une  belle  œuvre  d'architecture. 
L'expression  cependant  ne  perd  rien  à  cette  sorte  d'indifférence,  car 
de  même  que  les  mélodies  sont  susceptibles  de  recevoir  des  paroles 
diverses,  elles  sont  susceptibles  aussi  de  se  laisser  pénétrer  et  pour 
ainsi  dire  informer  par  le  texte  dont  elles  doublent  la  force  expressive 
C'est  donc  légitimement  que  la  même  mélodie  peut  servir  à  mettre 
en  relief  des  sentiments  opposés,  si  toutefois  on  peut  appeler  opposés 
des  sentiments  qui  sont  tous  religieux.  Pour  un  chrétien,  l'allégresse 
n'est  jamais  folie,  l'affliction  jamais  désespoir,  la  joie  est  toujours 
empreinte  de  gravité,  la  douleur  mêlée  d'espérance.  Pour  qui  a  su 
se  familiariser  avec  l'art  ancien,  rien  n'est  plus  beau  que  le  retour 
de  ces  cadences  grégoriennes  qui  sont  toujours  les  mêmes,  mais  qui 
prennent  chaque  fois  un  nouvel  accent  2.  „ 


1  Cf.  p.  242. 

2  Rassegna  Gregoriana.  Février  1906. 
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Li'Oi*<liii»ii*e  de  lu  messe. 

Le  second  groupe  des  chants  de  la  Messe  appartient,  quant  à  son 
origine,  à  l'échelle  des  récitatifs.  Primitivement  «  chacun  d'eux 
reparaissait  à  chaque  Messe,  non  seulement  avec  le  même  texte, 
mais  aussi  avec  le  même  chant,  sans  toutefois  offrir  tous  uniformé- 
ment la  même  mélodie  :  le  Kyrie  avait  la  sienne,  le  Gloria  la  sienne, 
etc.  On  ne  songeait  pas  alors  à  changer;  tout  au  plus  osait-on,  quand 
on  voulait  mettre  plus  de  solennité,  varier  le  thème  connu  en  l'ornant 
davantage.  »  L'exécution  en  était  dévolue,  non  à  la  Schola,  mais 
aux  prêtres  entourant  l'autel  ou  au  peuple  entier,  pratique  usitée  à 
Rome  et  ailleurs,  et  fort  aimée  en  Gaule  surtout.  On  sait  que,  pour 
cette  raison,  les  chants  de  l'Ordinaire  de  la  Messe  ne  se  trouvent  pas 
dans  les  Antiphonaires  anciens. 

A  partir  du  moment  où  le  chœur  des  chantres  enleva  à  celui  des 
clercs  et  au  peuple  les  chants  de  la  Messe  et  s'en  chargea  seul  (xi®  et 
xii^  siècles  environ),  des  mélodies  plus  riches  et  plus  ornées  que  les 
anciennes  apparaissent  dans  les  livres  choraux  ^  ;  les  chants  primitifs 
sont  relégués  aux  jours  ordinaires  et  à  la  Messe  des  Morts. 

Ainsi  peut-on  comprendre  facilement  comment  les  pièces  de  lOrdi- 
naire  de  la  Messe  offrent  dans  leur  ensemble  moins  d'ancienneté  que 
les  Chants  du  Propre,  et  aussi  beaucoup  plus  de  variantes,  puisqu'on 
ne  les  a  pas  traitées  avec  un  respect  traditionnel  semblable. 

Le  Kyi'ie. 

Ces  invocations  sont  d'origine  grecque;  c'est  la  litanie,  prières, 
supplications  par  lesquelles  lé  peuple  répondait  aux  invocations  du 
diacre;  celui-ci  formulait  les  demandes  et  indiquait  à  quelles 
intentions  les  fidèles  devaient  prier;  à  chaque  intimation,  le  peuple 
répondait  :  Kyrie  eleison.  Saint  Justin  indique  que  ces  prières 
communes  se  faisaient  par  exemple  avant  le  baiser  de  paix  qui  pré- 
cédait l'oblation.  La  litanie  se  pratiquait  aussi  durant  la  procession 
qui,  en  mainte  occasion,  avait  lieu  avant  la  Messe  grecque. 

Il  est  probable  que  ce  fut  vers  le  v^  ou  vi^  siècle  que  s'introduisit 
à  Rome  l'usage  des  litanies  processionnelles.  Le  pape,  pontifiant  à 
certains  jours  tantôt  dans  une  église  tantôt  dans  une  autre,  le  peuple 


1  Cf.  le  Partie,  p.  47,  48. 
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s'y  rendait  en  procession,  chantant  chemin  faisant  des  psaumes  et  la 
Litanie,  devenue  nos  Litanies  des  Saints.  A  la  Messe  de  la  Station, 
on  ne  chantait  pas  d'autre  Kyrie  que  celui  des  Litanies.  Cette 
relation  peut  se  voir  encore  actuellement  le  Samedi  Saint,  car  le 
Kyrie  pascal,  qui  s'entonne  à  la  suite  des  Litanies  des  Saints,  a 
beaucoup  d'analogie  avec  elles. 

On  trouve  aussi  la  trace  des  prières  litaniques.  dans  le  Bréviaire 
qui  en  a  conservé  quelques-unes  aux  Offices  des  fériés  ou  semi-doubles, 
et  quotidiennement  à  la  fin  de  Prime. 

A  la  Messe,  il  n'est  resté  de  la  Litanie  primitive  que  le  Kyrie  et 
la  Collecte  qui  y  était  liée  en' forme  de  conclusion. 

Le  nombre  des  invocations  n'étant  pas  fixe  au  début  dans  la  Messe 
romaine,  ce  serait  saint  Grégoire  le  Grand,  selon  la  légende  du 
Bréviaire,  qui  aurait  établi  l'usage  actuel.  C'est  même  à  ce  sujet 
qu'on  reprocha  au  saint  pontife  d'imiter  les  Grecs  plus  que  de  raison, 
en  faisant  chanter  neuf  fois  en  grec  cette  prière  de  supplication  i.  Le 
nombre  choisi  n'est  pas  sans  mystère  :  nous  prions  trois  fois  le  Père, 
trois  fois  le  Fils,  trois  fois  le  Saint-Esprit,  «  même  prière,  pour  pro- 
fesser l'unité  de  nature  en  Dieu,  nombre  égal  pour  publier  leur  éga- 
lité parfaite  dans  les  perfections  infinies  2.  „  Du  reste,  c'est  une 
«  douce,  sainte  et  salutaire  coutume  qui  fait  répéter  avec  amour  la 
même  prière  ^.  » 

Cette  instante  supplication  trouve  naturellement  son  développe- 
ment dans  les  neumes  parfois  prolongés  qui  décorent  le  texte  et  lui 
donnent  une  étendue  qu'il  n'aurait  pas  par  lui-même.  Là  encore  et 
plus  que  jamais  il  importe  de  prier  en  chantant,  se  rappelant  les 
autres  cris  de  l'Evangile  :  Jesu  magister,  Jesu  Fili  David,  inise- 
rere  mei,  miserere  nostri!  Le  chant  en  se  développant  ne  peut 
qu'aider  à  mieux  méditer  de  tels  accents. 

Il  est  bien  intéressant  et  salutaire  aussi  de  voir  comment  la  mélodie 
du  Kyrie,  s'élevant  progressivement,  nous  fait  passer  de  l'humble 
invocation  au  Père  tout-puissant,  devant  lequel  nous  ne  saurions  que 
nous  anéantir,  jusqu'à  l'ardente  prière  à  l'Èsprit-Saint,  hôte  divin  de 
l'âme,  en  passant  par  la  médiation  pleine  de  miséricorde  du  Christ 
Rédempteur.  Presque  tous  les  Kyrie  offrent  cette  progression. 


1  Cf.  1«  Partie,  p.  25. 

2  Mgr.  Le  Courtier. 

3  2^  Concile  de  Vaison. 
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Comme  exécution,  le  Kyrie  demande  à  être  plutôt  grave.  On 
peut  le  faire  entonner  par  tout  le  premier  chœur  si  l'ensemble  doit  y 
gagner;  en  tout  cas  on  alternera  ce  morceau  à  deux  chœurs  i  et  la 
phrase  finale  sera  reprise  par  l'ensemble  des  voix. 

I^e  Olorîa  iu  exceleis. 

Commencé  par  les  Anges  la  nuit  de  Noël,  ce  cantique,  qu'on 
pourrait  ranger  dans  les  Hymnes,  fut  complété  dans  le  sens  du 
début  dès  les  premiers  siècles  de  l'Église.  Les  Constitutions  aposto- 
liques en  parlent. 

Les  Grecs  l'appelaient,  et  avec  raison,  la  grande  doxologie  2. 
Saint  Athanase  dit  que  même  les  femmes  de  son  temps  le  savaient 
par  cœur;  on  le  chantait  comme  cantique  d'action  de  grâces  en 
plus  d'une  circonstance.  On  a  cru  à  tort  que  c'était  le  pape  saint 
Télesphore  (11"  siècle)  qui  aurait  introduit  le  Gloria  dans  la  Messe 
romaine,  pour  la  nuit  de  Noël;  son  introduction,  ou  plutôt  son 
passage  des  Laudes  à  la  Messe,  ne  remonte  pas  plus  haut  que  le 
iv*'  siècle.  Les  évêques  seuls  eurent  d'abord  le  privilège  de  l'entonner 
et  de  le  dire  à  la  Messe.  Cette  restriction  ne  prit  fin  qu'à  partir  du 
xi^  siècle. 

Comme  pour  le  Kyrie,  les  mélodies  récitatives  primitives  du 
Gloria  se  transformèrent  en  chants  plus  ornés  ;  elles  sont  restées 
pourtant  dans  le  genre  syllabique  neumé. 

C'est  l'hymne  de  louange  par  excellence;  nous  chantons  au 
Seigneur  et  nous  lui  rendons  grâces  :  propter  magnam  gloriam 
tiiam.  C'est  seulement  dans  la  seconde  partie  que,  pensant  à  nous, 
nous  redevenons  suppliants;  encore  sera-ce  pour  redire  en  terminant 
les  belles  apostrophes  :  Tu  solus  sanctus.  Tu  solus  Dominus,  Tu 
solus  Altissimus ! 

Il  faut  éviter  une  mauvaise  coupure  qu'on  fait  parfois  à  la  phrase 
FA  in  terra,  pax\  le  mot  pax  peut  être  légèrement  détaché  de 


1  Voir  plus  loin  comment  la  forme  solo  et  chœur  peut  remplacer  les  deux 
chœurs. 

"^  Boxologie  sxgmfie  parole  de  louange;  en  général,  c'est  toute  formule  qui  a 
pour  but  de  glorifier  le  Seigneur,  et  surtout  les  trois  Personnes  de  la  Sainte 
Trinité;  mais  on  désigne  aujourd'hui  plus  spécialement  sous  ce  nom  la  dernière 
strophe  des  hymnes  et  le  Gloria  Patri  des  psaumes. 
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terra^  mais  en  tout  cas  uni  à  hominihus  ^  Le  mouvement  du 
Gloria  est  plein  d'entrain  sans  précipitation.  Le  texte  doit  ressor- 
tir avant  tout. 

Le    Credo, 

La  Messe  n'avait  pas  de  Credo  dans  les  premiers  siècles.  C'est 
en  Orient  que  le  symbole  de  Nicée  et  de  Constantinople  ^  s'intro- 
duisit d'abord  ;  l'Espagne  (vi^  siècle),  puis  les  Gaules  et  l'Allemagne 
(viii^  siècle)  l'adoptèrent;  ce  fut  sous  Benoît  VIII  (vers  1014)  qu'il 
paraît  avoir  pris  pied  à  Rome.  On  raconte  à  ce  sujet  que  l'empereur 
Henri  II,  étonné  de  voir  qu'on  ne  le  chantait  pas  à  la  Messe  romaine, 
demanda  la  raison  de  cette  abstention  ;  les  Romains  répondirent  que 
l'Église  Mère  et  Maîtresse,  n'ayant  jamais  été  souillée  par  l'hérésie, 
n'avait  pas  besoin  d'affirmer  sa  foi  comme  les  autres  Églises;  toute- 
fois, sur  la  demande  de  l'empereur,  le  chant  du  Credo  fut  introduit 
dans  la  Messe  romaine,  du  moins  à  certains  jours  ^,  comme  cela 
existe  depuis  en  tous  lieux. 

Au  point  de  vue  mélodique,  le  Credo,  plus  encore  que  le  Gloria, 
est  syllabique,  d'allure  récitative  et  facile;  c'est  bien  toujours, 
maintenant  comme  autrefois,  le  chant  de  la  foule  accessible  à  tous, 
comme  la  foi  qu'il  affirme  et  qui  doit  aussi  être  le  partage  de  tous. 

Il  faut  que  son  exécution  soit  simple,  ferme  et  très  accentuée. 
Aimons  à  répéter  ces  belles  formules,  aimons  à  nous  montrer,  par 
la  voix  comme  par  les  œuvres,  les  enfants  de  la  Sainte  Église! 
Sainte  Thérèse  tressaillait  d'une  espérance  triomphante  lorsqu'elle 
chantait  :  Cujiis  regni  non  erit  finis. 

Dans  le  groupement  des  paroles,  quelques  points  de  détails  sont  à 
signaler  :  il  faut  dire  criicifixus  eliarn  pro  nobis,  c'est-à-dire  :  il  a 
mêyne  été  crucifié  pour  nous;  la  coupure  après  crucifiœus  donnerait 


1  II  est  pourtant  à  noter  que  le  texte  original,  en  grec,  donnerait  exactement  : 
et  in  terra  pax,  —  hominibus  bonœ  voluntatis. 

2  En  325,  les  Pères  de  Nicée  rédigèrent  un  symbole  de  la  foi  plus  explicite  que 
celui  des  Apôtres;  il  fut  développé  au  Concile  de  Constantinople  (381)  et  reçut  sa 
forme  actuelle;  mais  le  mot  Filioque  ne  fut  définitivement  ajouté  qu'après  le 
Concile  de  Florence  en  1439;  (il  l'était  en  Espagne  depuis  le  vi^  siècle). 

3  Deux  principes  ont  présidé  à  la  fixation  des  jours  où  l'on  récite  le  symbole  : 
le  concours  du  peuple,  et  les  rapports  qui  existent  entre  la  profession  de  foi  et 
l'objet  de  la  Messe  célébrée. 
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le  sens  :  il  a  été  crucifié,  même  pour  nous;  les  mots  Et  in  Spiritum 
Sanctum  ne  doivent  pas  être  si  liés  à  Dominum  qu'on  perçoive 
Sanctum  Dominum;  les  caractères  de  l'Eglise  imam,  sanctam, 
etc.,  demandent  à  être  donnés  comme  une  énumération  dont  les 
termes  sont  essentiellement  liés  entre  eux;  la  coutume  enfin  est  de 
chanter  un  peu  plus  lentement  la  phrase  Et  incarnatus  est  qui  se 
dit  à  genoux. 

Les  trois  pièces  dont  il  vient  d'être  question  se  chantent  habituel- 
lement à  deux  chœurs;  mais  on  peut  adopter  un  autre  système, 
à  savoir  :  une  Schola  et  un  chœur.  Du  reste,  cette  manière  de  faire 
est  acceptable  pour  toute  exécution  à  deux  chœurs,  et  de  fait  on  en 
use  en  plusieurs  lieux;  si  elle  reproduit  d'une  façon  moins  régulière 
le  partage  des  voix  comme  des  cœurs,  elle  a  du  moins  l'avantage,  en 
simplifiant  les  leçons  générales,  de  guider  et  soutenir  le  chœur  en 
maintenant  le  bon  mouvement  et  le  rythme. 

I^e   IS<inctus. 

Le  Sanctus  ^  est  de  la  plus  haute  antiquité.  D'abord  usité  dans 
les  synagogues,  il  fut  introduit  dès  les  temps  apostoliques  dans  la 
liturgie  chrétienne;  les  Pères  les  plus  anciens  en  font  mention. 

D'après  le  Lihe?^  Pontificalis,  le  pape  Sixte  P^  (119-127)  aurait 
ordonné  que  le  peuple  chantât  cette  hymne  au  commencement  du 
Canon.  C'était  l'extension  et  la  continuation  mélodique  de  la  Préface, 
comme  on  peut  le  voir  dans  le  chant  primitif,  celui  des  fériés  de 
Carême  et  de  la  Messe  des  Morts.  Ce  chant,  acclamation  du  peuple 
et  réunion  de  toute  l'assemblée,  fut  trouvé  trop  simple  lorsque  la 
Schola  s'en  attribua  l'exécution;  il  fut  alors  enrichi  comme  les 
autres  morceaux. 

Le  Benedictus  n'était  pas  autrefois  séparé  du  Sanctus,  pas  plus 
qu'il  ne  l'est  aujourd'hui  dans  la  bouche  du  prêtre;  ce  furent  les 
compositeurs  de  musique  polyphonique  de  la  fin  du  moyen  âge  qui 
donnèrent  dans  leurs  Messes  une  si  grande  extension  au  Sayictus 
qu'on  fut  obligé  de  n'exécuter  le  Benedictus  qu'après  l'Élévation; 
l'acclamation  à  '*  Celui  qui  vient  au  nom  du  Seigneur  »  ayant  bien  sa 


1  On  donne  parfois  au  Sanctus  le  nom  de  Trisagion,  mais  cette  expression 
appartient  plus  spécialement  à  V Agios  o  Théos  qui,  dans  les  liturgies  orientales, 
se  chante  à  la  Messe  des  Catéchumènes,  et  dans  le  rit  romain,  le  Vendredi  Saint. 
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place,  du  reste,  après  la  Consécration,  l'usage  obtint  peu  à  peu  force 
de  loi.  Actuellement  on  semble  vouloir  revenir  à  l'ancienne  pratique 
et  réunir  les  deux  parties  en  une  seule. 

Le  Sanctus,  comme  le  Kyrie,  peut  être  entonné  directement  par 
le  chœur. 

Le  désir  de  la  Sainte  Eglise,  en  mettant  sur  les  lèvres  de  ses 
enfants  les  paroles  qu'Isaïe  entendit  de  la  bouche  même  des  Séraphins, 
est  qu'en  les  chantant  les  voix  de  la  terre  s'unissent  harmonieuse- 
ment à  celles  des  Anges.  La  seconde  partie,  le  Benedidus  extrait  de 
l'Évangile,  rappelle  de  son  côté  les  acclamations  d'ici-bas,  celles  du 
peuple  d'Israël  à  l'entrée  de  Jésus  à  Jérusalem. 

ISAgnus  Dei  n*a  été  introduit  dans  la  Messe  que  vers  le  vu®  siècle; 
on  pense  généralement  que  ce  fut  par  les  soins  du  pape  Sergius  P'' 
(687-701).  Originaire  d'Antioche,  ce  pontife  semble  s'être  inspiré 
d'un  usage  de  la  liturgie  orientale  de  saint  Jacques,  au  moment  de 
la  fraction  du  pain.  On  chanta  bientôt  VAgnus  plusieurs  fois;  dans 
les  premiers  temps  on  ajoutait  invariablement  à  chaque  répétition 
l'invocation  Miserere  nobis;  mais  vers  le  xi®  siècle  on  statua,  ainsi 
que  le  rapporte  Innocent  III,  qu'à  la  fin  du  troisième  Agnus  on 
dirait  :  doua  7iohis  pacem,  pour  implorer  le  secours  divin  contre  les 
troubles  qui  affligeaient  l'Église  ^. 

A  partir  du  x«  siècle,  on  adapta  de  nouvelles  mélodies  aux  paroles 
de  V Agnus  ^.  Le  chant  primitif  est  celui  des  fériés  de  Carême  et 
des  Morts. 

Empruntons,  pour  exécuter  cette  formule,  la  ferveur  du  saint 
Précurseur  qui  le  premier  la  prononça  en  montrant  Notre  Seigneur 
à  la  foule  ;  l'humble  prière  deux  fois  répétée,  Misere^^e  nobis,  et  la 
demande  finale  de  la  paix  sont  des  cris  du  cœur  qui  doivent  monter, 
en  même  temps  que  l'accent  de  nos  voix,  vers  notre  Rédempteur; 


^  Actuellement  encore,  à  Saint-Jean  de  Latran,  on  dit  les  trois  fois  :  Miserere 
nobis.  11  semble  que  ce  fut  aussi  vers  le  xi®  siècle  qu'on  ajouta  V Agnus  Dei  aux 
Litanies. 

2  Ainsi  Y  Agnus  des  Messes  de  la  Sainte  Vierge  a  été  calqué  vers  le  xiii®  siècle 
sur  le  beau  Répons  Regnum  mundi  de  l'Office  des  S'^^  Femmes. 

L.  D.  S.  Chant  d'Église.  —  1913.  48 
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car  il  est  aussi  notre  Créateur  et  il  connaît  l'argile  dont  nous  sommes 
façonnés  :  Novit  Bommus  figmentum  nostrum  ^. 

Au  sujet  du  choix  que  Ton  peut  faire  de  tel  ou  tel  Commun  de 
Messe,  il  y  a  une  grande  liberté;  on  n'est  pas  astreint  non  plus  abso- 
lument à  accoupler  les  pièces  selon  qu'elles  sont  distribuées  dans  le 
Graduel.  Cet  arrangement  par  Messes  distinctes  et  complètes  ne 
répond  à  aucun  ancien  usage  :  «  Après  l'introduction  des  chants 
ornés  et  leur  multiplication,  grâce  surtout  à  l'école  de  chant  de 
Saint-Gall  aux  x*"  et  xi®  siècles,  on  eut  une  série  de  Kyrie,  une  séi  ie 
de  Gloria,  de  Sanctus  ou  iyAgnus^  mais  chacune  était  à  part,  indé- 
pendante des  autres,  comme  encore  dans  la  plupart  des  livres  actuels, 
la  série  des  Credo;  on  ne  connaissait  pas  alors  ce  que  l'on  appelle 
une  Messe  '^.  »  L'accouplement  des  pièces  se  tit  plus  tard  pour  simpli- 
fier les  choses. 

Il  faut  encore,  à  propos  des  chants  de  la  Messe,  dire  quelques  mots 
des  divers  répons  en  forme  d'acclamation  que  fait  entendre  le  chœur 
durant  l'Action  sainte.  Par  là,  les  fidèles  n'assistent  pas  seulement 
au  saint  Sacrifice,  ils  y  prennent  vraiment  part.  Cet  échange  de 
prières  entre  le  célébrant  et  les  assistants  est  une  image,  un  écho 
de  ces  fonctions  célestes  où  la  foule  des  élus  alterne  avec  les  Anges 
des  hymnes  sans  fin  à  la  gloire  de  l'Eternel. 

Parlons  en  premier  lieu  de  VAmen,  mot  hébreu  qui  peut  se  prendre 
dans  un  triple  sens  :  c'est  une  assertion  après  une  exposition  des 
vérités  de  la  foi,  comme  au  Credo;  c'est  un  souhait  après  une  simple 
prière;  c'est  un  consentement  quand  la  prière  ainsi  terminée  nous 
engage  à  quelque  chose  :  à  la  fi[i  du  Pâte)'  par  exemple.  L'usage 
liturgique  de  Wbnen  est  très  ancien.  Saint  Paul  le  donne  déjà 
comme  réponse  aux  oraisons  dans  les  assemblées  des  fidèles;  les 
premiers  Pères  en  parlent  aussi.  L'Eglise  a  laissé  ce  mot  sans  le 
traduire  (de  même  que  V Alléluia)  '*  à  cause  de  son  excellence  et  pour 
qu'il  ne  perdît  rien  de  son  énergie  ^.  »  .i 


1% 

1  Ps  cil. 

-  Il  i^v  a  que  les  Messes  relativouieiU  niodornos  coniiuo  celle  dos  Anges  qui, 
ayant  éié  composées  snr  le  même  thème,  montrent  la  préoccupation  de  faire  un 
ensemble,  un  Commun  de  Messe  complet. 

3  Cardinal  Bona. 
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Le  Dominiis  vobiscum  est  un  salut  emprunté  à  l'Ancien  Testament 
(Booz,  le  prophète  Azarias,  etc.);  le  troisième  concile  de  Carthage 
(iV  siècle)  en  fait  mention  à  la  Messe. 

Le  pr-être  adresse  plusieurs  fois  ce  souhait  aux  fidèles;  et  que 
pourrait-il  leur  dire,  leur  désirer  de  meilleur  et  de  plus  grand? 
Si  Deus  pro  nobis,  qiiis  contra  nos?  ^  Aussi  nous  répondons  par 
acclamation  :  Et  cum,  spiritu  tiio  '^  ;  que  le  Seigneur  soit  avec  nous, 
durant  le  saint  Sacrifice  d'abord,  avec  le  prêtre  qui  l'offre,  avec  les 
fidèles  qui  y  participent;  mais  qu'il  y  soit  toujours  dans  l'avenir 
comme  il  y  a  été  par  sa  grâce  dans  le  passé  :  Cliristus  hei'i,  et  liodic, 
et  in  sœciila  -^ 

Les  évêques  disent  Pax  vohis  au  lieu  de  Dominus  vobiscum  avant 
les  premières  oraisons  '^\  et  cette  invocation  se  trouve  aussi  dans  la 
bouche  du  prêtre  avant  VAgnus  Dei;  c'est  le  salut  même  de  Notre 
Seigneur  à  ses  Apôtres  après  sa  résurrection;  saint  Paul  l'emploie 
dans  ses  Epîtres,  et  les  Grecs  le  disent  à  la  Messe  à  l'exclusion  du 
Dominus  vobiscum  Le  souhait  de  la  paix  est  exprimé  du  reste  en 
d'autres  endroits  de  l'Action  sainte;  le  sang  qui  y  coule  n'est-il  pas 
celui-là  même  qui  pacifie  toutes  choses?  pacificans  per  sanguinem 
criicis  ejus  sive  quœ  in  terris,  sive  quœ  in  cœlis  sunt  •'. 

Les  répons  de  la  Préface  sont  bien  propres  à  élever  l'âme  et  à  la 
détacher  de  la  terre  :  Sursum  corda!  dit  le  prêtre;  puissions-nous 
répondre  en  toute  vérité  :  HcbemMS  ad  Dorninum  !  Le  verset 
d'action  de  grâces  qui  suit  est  un  prélude  à  la  pensée  maîtresse  de 
la  Préface  qui  va  môme  reprendre  en  termes  semblables.  On  trouve 
3éjà  ces  acclamations  citées,  presque  sous  la  forme  actuelle,  dans  un 
des  plus  anciens  monuments  liturgiques,  les  Canons  d'IIippolyte  qui 
remonteraient,  selon  certains  auteurs,  au  m®  siècle. 

Il  y  a,  comme  pour  le  Pater,  deux  tons  pour  chanter  les  versets 


1  Rom.  VIII,  31. 

2  Ep.  à  Tiinolhée. 

3  Hebr.  XIII,  8. 

4  Le  Pax  ûobis  est  intimement  lié  avec  le  Gloria  in  excclsi^  qui  proclame  dès 
le  début  cette  même  paix;  c'est  pourquoi  les  évêques  et  les  dignitaires  ecclésias- 
tiques qui  leur  sont  assimilés  ont  conservé  le  privilège  de  souhaiter  ainsi  la  paix 
au  commencement  de  la  Messe,  comme  ils  avaient  seuls  autrefois  la  faveur 
d'entonner  le  Gloria  in  excelsis. 

5  Coloss.  I,  20. 
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et  répons  de  la  Préface,  l'un  solennel,  l'autre  férial  i;  en  général  le 
premier  est  plus  fréquemment  employé  puisqu'ils  sont  rares  les  chœurs 
privilégiés  qui  peuvent  chanter  la  grand'Messe  aux  jours  simples 
comme  aux  jours  de  fête.  Néanmoins  le  second  ton  peut  trouver 
parfois  sa  place;  on  en  rencontre  les  formules  vers  le  milieu  du  chant 
de  VExsuUet,  le  Samedi  Saint.  C'est  d'ailleurs  l'intonation  du  célébrant 
qui  doit  guider  le  chœur  entre  les  deux  formes  à  choisir. 

Outre  les  répons  avant  l'Evangile,  il  reste  à  signaler  encore  la 
formule  finale  :  lie,  Missa  est.  Saint  Avit,  évêque  de  Vienne  au 
y^  siècle,  dit  que  c'était  l'usage  de  proclamer  le  renvoi  quand  on  con- 
gédiait le  peuple,  aussi  bien  dans  les  églises  que  dans  les  palais  et  les 
prétoires.  La  Messe  se  terminait  primitivement  après  la  Postcommu- 
nion, et  le  renvoi  final  était  alors  si  solennel  qu'il  donna  peu  à  peu, 
selon  certains  auteurs,  son  nom  au  sacrifice  lui-même  (Missa  pour 
Missio  qui  veut  dire  renvoi). 

Vite  Missa  est  est  remplacé  par  le  Benedicamus  Domino  aux 
jours  de  pénitence,  ou  plus  exactement  quand  on  n'a  pas  dit  le 
Gloria  in  eœcelsis.  Le  Micrologue  (xi**  siècle)  dit  que  la  première 
formule  avait  un  caractère  plus  solennel  que  la  seconde. 

Le  chœur  répond  à  l'une  comme  à  l'autre  :  Deo  gratias,  cri  de 
reconnaissance  si  bien  à  sa  place  après  le  saint  Sacrifice. 

Le  chant  de  Ylte  Missa  est  et  du  Benedicamus  Domino  était 
autrefois  d'une  grande  simplicité;  c'est  celui  des  fériés  de  l'année. 
Aux  xi^  et  xiP  siècles,  on  y  intercala  des  tropes  comme  dans  plusieurs 
autres  chants  de  la  Messe;  lorsque  ces  hors  d'œuvre  liturgiques 
tombèrent  en  désuétude,  V Ite  Missa  est  se  chanta  sur  les  neumes  du 
Kyrie;  c'est  pourquoi  nous  aurions  pu  le  nommer  en  parlant  des 
autres  morceaux  de  l'Ordinaire  de  la  Messe,  dont  il  fait  partie  dans 
les  Graduels;  à  cause  de  son  caractère  d'acclamation  nous  avons 
préféré  cependant  le  ranger  à  cette  place. 

Pour  tous  ces  divers  répons,  il  est  très  important  que  l'ensemble 
du  chœur  les  profère,  et  non  certaines  personnes  dont  les  voix  sont 
plus  stires  ou  plus  exercées  que  les  autres  ;  le  sens  mystique  et  la 
saveur  de  ces  courtes  invocations  leur  viennent  en  effet  de  l'union 
de  tous  les  cœurs  qu'exprime  et  proclame  celle  des  voix.  Une  attaque 
ferme  et  une  bonne  accentuation,  voilà  ce  qu'exigent  ces  versets  qui, 
à  cause  de  leur  brièveté  même,  doivent  avoir  pour  eux  l'élan  et 
l'entrain. 


1  11  y  a  aussi  un  Tonus  solemnior  dans  le  Graduel  Vatican. 
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LES   CHANTS    DE    L'OFFICE. 

On  se  souvient  que  pour  les  chants  de  l'Office  il  y  a  toujours  eu 
plus  de  liberté,  dans  la  composition  comme  dans  les  changements  à  y 
apporter,  que  pour  les  chants  de  la  Messe. 

Le  Cursus  ^  qui  était  la  suite,  (le  cours)  des  prières,  lectures  et 
chants  prescrits  pour  les  Heures  de  nuit  et  de  jour,  ne  réclamait  pas 
obligatoirement  le  concours  de  tous  les  fidèles  comme  la  Messe.  Si, 
aux  premiers  siècles,  les  Vigiles  réunissaient  le  peuple  avec  les  clercs 
pour  passer  en  veilles  saintes  et  en  chants  la  nuit  précédant  les  fêtes, 
néanmoins  c'était  aux  prêtres  et  aux  religieux  que  revenait  natu- 
rellement le  devoir  spécial  de  louer  Dieu  en  tout  temps. 

L'Office  monastique  n'eut  pas  le  même  mode  de  formation  que 
rOffice  séculier;  on  comprend  que  les  conditions  fussent  différentes, 
les  moines  n'avaient  pas  toutes  les  obligations  extérieures  du  clergé; 
leur  réunion  en  communauté  surtout  leur  permettait  de  se  livrer 
avec  constance  à  l'Office  solennellement  célébré,  à  cette  prière  com- 
mune liturgique  qui  était  l'un  des  buts  principaux  de  leur  vie  consa- 
crée. Aussi  avons-nous  vu,  au  moyen-âge,  la  grande  floraison  d'Offices 
spéciaux  et  de  chants  provenir  principalement  des  monastères. 

Malgré  ces  accroissements  et  ces  divergences,  l'Office  séculier  et 
l'Office  monastique  gardèrent  en  somme  les  mêmes  formes  essen- 
tielles. Si  le  second  eut  un  nombre  plus  considérable  de  Répons, 
d'Antiennes  et  de  psaumes,  dans  l'un  comme  dans  l'autre  la  psalmo- 
die responsoriale  et  surtout  antiphonique  occupa  la  même  large 
place;  les  Hymnes  n'y  eurent  jamais  qu'un  rôle  modeste.  Les  grandes 
lignes  et  les  divisions  étaient  semblables  alors  comme  aujourd'hui. 

Entrons  maintenant  dans  le  détail  des  diverses  parties  de  l'Office, 
en  les  considérant,  comme  pour  la  Messe,  au  double  point  de  vue  de 
leur  origine  et  de  leur  exécution. 

A  l'Office,  le  soliste  n'est  guère  occupé  qu'à  Matines;  en  dehors  de 
rinvitatoire,  des  Leçons  et  des  Répons,  la  prédominance  du  chant 
alterné  est  remarquable;  on  en  comprendra  du  reste  la  raison  si  l'on 


1  On  se  souviendra  d'une  autre  acception  du  mot  Cursus,  avec  laquelle  il  ne 
faut  pas  confondre  celle-ci.  Voir  p.  162. 
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se  souvient  que  l'Office  était  surtout  le  partage  des  moines  :  les 
fonctions  diverses  comme  le  plus  grand  nombre  des  chants  y  sont 
abordables  pour  tous,  même  pour  ceux  qui  ne  se  distinguent  ni  par 
la  beauté  de  leur  voix,  ni  par  leur  habileté  et  leurs  aptitudes  musi- 
cales. A  cause  de  cela,  les  Antiennes  sont  le  plus  souvent  de  facture 
simple;  celles  des  jours  ordinaires  sont  syllabiques,  préparant  la 
formule  de  psaume  qui  leur  correspond.  Pour  joindre  convenable- 
ment la  finale  du  psaume  au  commencement  de  l'Antienne,  on  a  fait 
usage  de  différentes  formes  de  terminaisons,  dites  differenfiœ ;  de  là 
des  finales  assez  nombreuses  pour  un  même  ton  de  psaume. 

Deux  fois  seulement  dans  l'Office,  les  Antiennes  s'élèvent  à  plus 
de  solennité  :  c'est  au  Benedictus  de  Laudes  et  au  Magnificat  de 
Vêpres;  ces  deux  cantiques  représentent  l'apogée  liturgique  de 
l'Office;  comme  l'encens  y  enveloppe  l'autel  ^  et  semble  tout  attirer 
en  haut  avec  lui,  ainsi  s'échappe  du  cœur  un  chan.t  plus  riche  ^  et 
plus  enthousiaste  qui  monte  vers  le  Très-Haut  et  s'élève  mieux 
encore  que  l'encens. 

Les  Antiennes  d'allure  récitative  demandent  une  exécution  nette 
et  bien  enlevée;  on  chantera  les  autres  avec  plus  de  solennité,  selon 
l'esprit  de  leur  mélodie  et  la  place  qu'elles  occupent  dans  l'Office. 

Il  faut  ajouter  un  mot  sur  l'intercalation  de  l'Antienne  dans  le 
psaume.  Autrefois,  on  le  sait,  cette  reprise  avait  lieu  après  chaque 
verset,  et  son  effet  était  d'illuminer  le  psaume  de  la  pensée  exprimée 
dans  l'Antienne.  On  dut  restreindre  ces  répétitions  pour  ne  pas  tant 
allonger  les  Heures.  Oii  conserva  du  moins  dans  certains  lieux  l'usage 
de  chanter  trois  et  quatre  fois  l'Antienne  des  Cantiques  évangéliques, 
la  répétant  avant  et  après  le  Gloria  Patri;  on  appelait  cela  trium- 
phare  ou  triiimphaliter  canere  ^.  Il  arriva  aussi  que,  sans  repren- 
dre l'Antienne  entière  à  chaque  fois,  on  la  redisait  par  fragments, 
comme  cela  est  encore  usité  pour  l'Itivitatoire.  Enfin  la  coutume 


^  Ce  sont  les  deux  soûles  Heures  où  aient  lieu  les  encensements. 

2  A  partir  du  xii®  siècle,  on  eut  un  autre  procédé  pour  donner  plus  de  solennité 
aux  Antiennes  des  cantiques  :  ce  fut  d'ajouter  à  la  dernière  syllabe  un  long 
mélisme  dit pneuma;  jusqu'au  xvi^  siècle  on  en  usa  ainsi,  surtout  en  Allemagne 
et  en  France;  mais  ce  n'était  pas  traditionnel  parce  que  le  cliant  choral  antipho- 
nique n'a  jamais  comporté  de  mélismes,  ornements  dévolus  aux  solistes. 

3  Ingénieuse  dénomination  de  la  triple  reprise,  tri  far e,  aussi  bien  que  de  son 
caractère  festival. 
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actuelle,  déjà  en  vigueur  vers  la  fin  du  moyen-âge,  fut  fixée  définiti- 
vefnent  par  le  Concile  de  Trente. 

Telle  qu'elle  est  maintenant,  après  ces  transformations  et  ces  abré- 
viations, l'Antienne  permet  encore  de  se  bien  pénétrer  de  l'intel- 
ligence du  texte  et  de  l'esprit  du  jour;  si  simplifié  que  soit  son  rôle, 
c'est  elle  encore  qui  vivifie  le  psaume  par  une  pensée  dominante; 
c'est  dans  son  sens  que  l'on  doit  chanter  et  psalmodier.  Or  les 
psaumes  se  prêtent  merveilleusement  à  ces  adaptations  différentes; 
comme  la  manne,  ils  possèdent  tous  les  goûts  et  toutes  les  saveurs, 
omne  delectanientum  in  se  habeniem  ^.  Au  moins  l'antiphonie  de 
rOfïioe  a-t-elle  cet  avantage  sur  celle  de  la  Messe  qu'on  y  a  gardé 
les  psaumes  complets. 

Les  textes  des  Antiennes  sont  tirés  ou  de  l'Ecriture  Sainte,  ou  des 
Acta  Martyrwn  et  des  Viiœ  Sanctorum,  etc. 

On  se  souvient  ^  que  l'usage  de  donner  le  nom  d'Antienne  à  des 
chants  sans  psaume  ni  verset  de  psaume  est  de  date  relativement 
récente;  c'est  là  l'extrême  limite  des  vicissitudes  de  l'antiphonie 
primitive. 

lL.'Iavît«toîre« 

Ce  psaume  avec  son  Antienne  a  un  caractère  trop  spécial  pour 
n'être  pas  expliqué  à  part. 

C'est  une  introduction  à  la  louange  divine,  une  psalmodie  solennelle 
comparée  au  son  de  la  trompette  qui  rassemble  les  troupes  pour  le 
combat  ^.  Originairement  chanté  au  milieu  de  la  nuit,  llnvitatoire 
avait  pour  but  d'exciter  aux  veilles  saintes  l'âme  et  les  sens,  peut-être 
encore  quelque  peu  engourdis. 

L'Antienne  s'inspire  toujours  de  la  pensée  dominante  et  de  l'esprit 
de  la  fête;  elle  en  est  comme  le  thème,  Vargwnentum;  c'est  elle 
qui  est  à  proprement  parler  Y invitatoire ;  le  psaume  XCIV  a  reçu 
le  même  nom  par  extension. 

L'origine  de  cette  partie  de  l'Office  est  ancienne;  saint  Benoît 
en  parle  dans  sa  règle  et  les  auteurs  en  font  mention  aux  viii®  et 
ix^  siècles. 

Il  y  a  six  tons  de  psaumes  adaptés  à  la  psalmodie  de  l'Invitatoire; 
le   V   mode  et  le  VHP  n'y  sont   pas    représentés,   mais   certains 


1  Sap.  XVI.  20. 

2  Cf.  l'e  Partie,  p.  51. 

3  Cardinal  Boiia. 
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autres,  comme  le  IV^  et  le  VP  ont  par  contre  plusieurs  formes.  On 
y  trouve  des  passages  très  archaïques,  notamment  la  note  élevée 
placée  souvent,  non  sur  l'accent,  mais  sur  la  syllabe  précédente, 
en  manière  d'anticipation  et  de  préparation.  Comme  exécution, 
rinvitatoire,  quoique  assez  solennel,  ne  demande  pas  de  lenteur;  la 
reprise  du  chœur  doit  être  bien  enlevée,  et  la  pensée  de  s'exciter 
mutuellement  à  la  louange  divine,  en  passant  du  cœur  dans  les  voix, 
animera  saintement  les  solistes  comme  le  reste  du  chœur. 

Lies    Itépous. 

Le  chant  responsorial  de  l'Office  a  beaucoup  d'analogie  avec  celui 
de  la  Messe.  Sa  haute  antiquité  qui  l'emporte  même  sur  celle  de 
l'Antiphonie,  et  sa  grande  liaison,  dès  le  début,  avec  la  lecture  des 
Livres  Saints,  nous  sont  déjà  connues.  Quand  un  lecteur  avait  fait 
entendre  un  passage  de  l'Ecriture  ou  des  Pères,  le  chantre,  puis  le 
chœur  à  son  tour  prenaient  la  parole,  alors  comme  aujourd'hui,  et, 
par  le  chant  du  Répons,  tiraient  le  fruit  de  la  lecture  qui  venait 
d'être  faite. 

Jusqu'au  ix^  ou  x^  siècle  environ,  l'Eglise  romaine  a  conservé 
la  manière  primitive  de  chanter  le  Répons,  à  savoir  :  le  solo  jusqu'au 
verset,  puis  la  reprise  intégrale  du  chœur  d'abord  une  première  fois, 
puis  une  seconde  après  le  verset,  enfin  une  troisième  après  le  Gloria 
Patri.  L'usage  des  Francs,  qui  était  de  reprendre  seulement  la 
seconde  moitié  de  la  phrase  initiale  (on  l'appelait  repelenda  ou  la 
réclame),  finit  par  l'emporter  même  à  Rome.  Nous  avons  des  traces 
de  l'ancienne  coutume  aux  premiers  Répons  de  Noël,  de  Pâques,  etc. 
En  tout  cas,  même  dans  sa  forme  actuelle,  le  Répons  de  Matines  a 
mieux  conservé  la  tradition  que  celui  de  la  Messe,  où  nous  savons 
qu'on  ne  répète  plus  rien. 

Outre  les  Répons  prolixes,  ceux  de  Matines,  il  y  a  encore  ceux 
des  Petites  Heures  appelés  Répons  brefs  et  qui  ont  gardé  davantage 
la  manière  primitive  de  s'entremêler  au  solo.  Comme  chant,  ces 
derniers  ne  sortent  guère  de  la  corde  récitative.  Les  premiers  au 
contraire  sont  beaucoup  plus  riches;  ils  présentent  un  certain  nombre 
de  formules  mélodiques  facilement  reconnaissables  par  suite  de  leur 
retour  fréquent  et  assez  régulier;  l'accentuation  et  les  cadences  de 
la  récitation  se  retrouvent  surtout  dans  les  versets  qui  ne  sont  au 
fond  qu'une  lecture  ou  une  déclamation  mélodique.  Le  corps  du 
Répons  est  plus  libre,  mais  il  se  distingue   toujours   du  Répons- 


I 
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Graduel  par  des  formules  spéciales  et  une  allure  un  peu  plus  sobre, 
au  moins  dans  les  pièces  de  la  bonne  époque  ^. 

La  part  du  solo  est  importante  dans  les  Répons  de  l'Office,  la 
préparation  doit  en  conséquence  être  diligente.  Quant  au  chœur, 
c'est  encore  la  netteté  de  la  reprise  et  l'entrain  qui  lui  sont 
demandés.  Le  mouvement  de  cette  partie  de  l'Office  est  plutôt  vif, 
un  peu  moins  solennel  qu'un  Répons  de  la  Messe. 

Les  Répons,  on  le  sait,  sont  intimement  liés  aux  Leçons  dont  l'exé- 
cution pratique  a  été  déjà  exposée  plus  haut  '^.  L'ordonnance  des 
lectures  dans  l'Office  daterait,  selon  plusieurs,  de  saint  Grégoire, 
mais  elles  existaient  dès  les  temps  primitifs  avec  plus  ou  moins  de 
fixité.  «  Attentive  au  bien  de  ses  enfants,  l'Egl  se  crut  devoir  ajouter 
au  chant  nocturne  des  psaumes  la  lecture  des  Lettres  sacrées  et  des 
Pères,  afin  que  les  esprits  fatigués  et  distraits  fassent  réconfortés  par 
cette  nourriture  et  éclairés  par  ces  lumières  ^.  » 

Pour  compléter  ces  notions  sur  l'Antiphonaire  de  l'Office,  men- 
tionnons encore,  outre  les  invocations  brèves,  les  répons  ou  accla- 
mations déjà  indiqués  pour  la  Messe,  plusieurs  autres  qui  se  retrouvent 
au  début  ou  à  la  fin  des  Heures  :  le  Domine  labia  mea  aperies  *, 
le  Beus  in  adjutorium  ^,  le  Conve7He  nos  ^  de  Complies,  élans  du 
cœur  si  expressifs,  si  pleins  de  confiance  et  d'humilité.  Dans  tous 
également,  la  même  spontanéité  et  dévotion  intérieure  produira  au 
dehors  la  bonne  attaque  et  l'ensemble  des  voix,  sur  lesquels  nous  ne 
craignons  pas  d'insister. 

Quant  aux  Hymnes,  dont  l'origine  a  été  exposée  dans  la  l""^  Partie  ^, 
la  composition  et  les  règles  dans  le  Chapitre  du  Rythme  mesuré. 


^  Au  moyen  âge,  vers  le  xi«  siècle  et  au  delà,  on  ajoutait  aux  Répons,  pour 
leur  donner  un  air  de  fête,  des  vocalises  parfois  prolongées  qu'on  adaptait  à 
l'avant-dernier  ou  au  dernier  mot  du  corps  du  Répons;  il  y  avait  de  ces  mélismes 
tout  prêts  pour  chaque  Mode  différent.  Bientôt  on  mit  des  paroles  en  forme  de 
tropes  sur  les  vocalises,  puis  on  détacha  à  la  fin  ces  adjonctions  fleuries,  et  on  eut 
de  petits  morceaux  à  part  comme  V Inviolata,  etc.  (Cf.  1''^  Partie,  p.  47.) 

2  Cf.  Chap.  II,  p.  157. 

3  Cardinal  Bona. 

4  Ps.  L,  17. 

6  Ps.  LXIX,  1. 
«  Ps.  LXXXIV,  5. 
"7  Cf.  p.  16. 
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il  reste  à  dire  que  leur  insertion  au  Bréviaire  romain  est  moins 
ancienne  que  celle  des  autres  parties  de  l'Office.  Il  est  probable  que 
Rome  ne  les  adopta  pas  avant  le  ix®  siècle,  peut-être  même  plus 
tardivement  encore,  bien  que  dans  les  autres  églises  on  les  ait 
chantées  depuis  le  m®  siècle  à  Antioche,  à  Alexandrie,  depuis  le 
iv^  à  Milan,  à  Poitiers,  depuis  le  v®  et  le  vi®  en  Espagne,  dans  les 
monastères,  etc. 

Résumé. 

Les  morceaux  liturgiques,  au  point  de  vue  de  la  distribution  des 
rôles  dans  la  psalmodie  sacrée,  peuvent  se  diviser  en  chants  anti- 
phoniques,  responsoriaux  et  direetanés. 

Quant  à  leur  structure,  on  distingue  deux  formes  :  d'une  part  les 
Antiennes  et  les  Répons  qui  ouvrent  et  ferment  le  chant  des  psaumes, 
et  d'autre  part,  les  versets  psalmodiques  eux-mêmes,  tous  pouvant 
être  simples,  ornés  ou  neumés. 

Le  Propre  de  la  Messe  est  la  partie  la  plus  ancienne,  la  plus 
pure  et  la  mieux  conservée.  Il  comprend  Vlntroït,  morceau 
d'entrée  autrefois  accompagné  d'un  psaume  entier,  n'ayant  plus 
actuellement  qu'une  Antienne,  un  verset  et  le  Gloria  Patin,  le  tout 
d'aspect  solennel  quoique  simple  de  facture;  le  Répons- Graduel, 
d'une  grande  richesse  mélismatique,  composé  d'une  partie  pour 
le  choeur  et  d'un  verset  réservé  au  solo;  V Alléluia,  encore  plus 
neumé  peut-être,  chant  de  joie  ayant  aussi  un  solo;  le  Trait,  pour 
les  jours  de  deuil  et  de  pénitence,  seule  pièce  directanée  à  propre- 
ment parler,  appartenant  à  la  psalmodie  ornée;  V Offertoire,  du 
style  antiphonique  neumé  et  riche,  dépouillé  actuellement  des  versets 
de  psaume  qu'il  avait  autrefois;  enfin  la  Communion,  qui  a  perdu 
aussi  son  psaume,  et  qui  est  comme  l'Introït  de  facture  plus  simple. 

Les  chants  de  l'Ordinaire  de  la  Messe,  d'origine  récitative,  se 
sont  enrichis  au  moyen  âge;  leur  ensemble  n'offre  donc  pas  ce  carac- 
tère d'ancienneté,  cette  pureté  de  style  qui  préserva  si  longtemps  de 
toute  atteinte  les  chants  du  Propre  de  la  Messe.  Ils  comprennent  le 
Kyrie,  invocations  suppliantes  à  la  Sainte  Trinité,  développées  dans 
des  neumes  prolongés;  le  Gloria,  hymne  de  louange  entonné  par  les 
Anges  et  achevé  par  l'Église;  le  Credo,  symbole  de  la  foi,  formulé  à 
Nicée  et  à  Constantinople,  et  qui  est  d'allure  syllabique  et  récitative 
plus  encore  que  le  Gloria;  le  Sanctus  et  le  Benedictus,  extension 
mélodique  de  la  Préface  et  qui  remontent  à  la  plus  haute  antiquité; 
VAgnus  Dei,  introduit  plus  tard  dans  la  messe  (vii^  siècle),  et  ter- 
miné depuis  le  xi®  par  la  prière  pour  la  paix. 
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Dans  les  Chants  de  l'Office,  il  y  a  toujours  eu  plus  de  liberté  de 
composition  et  de  transformation  que  dans  ceux  de  la  Messe.  L'Office 
monastique  se  développa  plus  que  l'Office  séculier,  tout  en  gardant 
au  fond  les  mêmes  formes  essentielles.  La  psalmodie  antiphonique 
occupe  dans  l'Office  la  première  place,  la  psalmodie  responsoriale 
y  est  bien  représentée  aussi,  les  hymnes  n'y  eurent  jamais  qu'un 
rôle  modeste  et  ne  prirent  rang  qu'assez  tard  dans  le  Bréviaire 
romain. 

Les  Antiennes  sont  simples  en  général,  préparant  le  psaume  qui 
y  correspond  ;  celles  du  Benedictus  et  du  Magnificat  sont  plus  solen- 
nelles. Le  but  de  l'Antienne  est  d'illuminer  le  psaume  de  la  pensée 
du  jour. 

L'Antienne  de  YInvitatoire  et  son  psaume  méritent  une  mention 
spéciale  par  leur  caractère  particulier  et  tout  festival. 

Les  Répons  sont,  comme  origine,  de  la  plus  haute  antiquité;  ceux 
de  Matines,  riches  et  ornés,  se  distinguent  pourtant  des  Répons- 
:  Graduels  et  ont  une  facture  un  peu  moins  libre.  Les  Répons  brefs, 
placés  aux  Petites  Heures,  ne  sortent  guère  de  la  corde  récitative. 
La  part  du  solo  est  importante  dans  les  Répons  et  dans  l'Invitatoire. 
'  A  l'Office,  comme  à  la  Messe,  les  acclamations  et  invocations  brèves 
trouvent  leur  place  et  doivent  y  avoir  le  même  caractère  de  ferveur. 

Principaux  auteurs  consultés  dans  TAppendice. 

D.  PoTHiER,  Tribune  de  Saint-Gervais,  2,  1895;  3,  1897;  Revue 
du  Chant  gi^égorien,  9,  1896;  12,  1898;  6,  1899;  3  et  7,  1902; 
Paléographie  musicale.  Tome  III.  —  Ab.  Bernard,  La  Messe, 
Tome  II,  Section  II;  Le  Bréviaire,  Tome  II,  Section  III.  — 
D^'  Wagner,  Origine  et  Développement,  etc.,  du  Chapitre  IV  au 
Chapitre  IX.  —  Ab.  Dupoux,  Les  Chants  de  la  Messe  (Tribune 
de  Saint-Gervais,  1903)  ;  Widor  et  le  Chant  grégorien  (Rassegna, 
2,  1906). 
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